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Diese Forschungsarbeit über Friedrich Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform ent-
stand als Dissertation am Musikwissenschaftlichen Seminar (Zentrum für Europäische 
Geschichts- und Kulturwissenschaften ZEGK) der Ruprecht-Karls-Universität Heidel-
berg. Mein erster Dank gebührt daher Frau Professor Dr. Silke Leopold, Ordinaria und 
Direktorin des Musikwissenschaftlichen Seminars und ehemalige Prorektorin der Uni-
versität Heidelberg, die mir immer wieder kreative Denkanstöße gab und mich mit kon-
struktiven Fragen problemlösend unterstützte. Dies fand eine fruchtbare Ergänzung im 
Doktoranden- und Forschungskolloquium, bei dem Frau Professor Dr. Silke Leopold 
sowie Frau Professor Dr. Dorothea Redepenning in anregenden Diskussionen viele 
Querverbindungen zwischen den verschiedensten Forschungsbereichen aufdeckten.  
Historische Musik- und Textquellen sowie wertvolles Spezialwissen stellten zahlreiche 
Institutionen und Personen zur Verfügung. Besonderer Dank gilt dabei den Mitarbei-
tern der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz und des Geheimen Staats-
archivs – Preußischer Kulturbesitz in Berlin und hierbei insbesondere Roland Schmidt-
Hensel, dem Stellvertretenden Leiter der Musikabteilung der Staatsbibliothek. Hierzu 
gehören ebenfalls die Musikbibliothekarin Susan Clermont, Senior Music Specialist / 
Reference Librarian in der Library of Congress in Washington, DC (USA), die Musik-
bibliothekare Bernhard Meissner und Joachim Eberhardt in der Lippischen Landesbib-
liothek Detmold, die Referatsleiterin Thekla Kluttig im Sächsischen Staatsarchiv, 
Staatsarchiv Leipzig, Dietmar Schenk, Leiter des Universitätsarchivs der Universität 
der Künste UdK in Berlin, Ulrike Möhlenbeck, Leiterin des Historischen Archivs der 
Akademie der Künste in Berlin, und Rikarde Riedesel, Leiterin der Abteilung Kultur 
und Erwachsenenbildung in Bad Berleburg. Johannes Burkardt, Archivar in der Abtei-
lung Westfalen des Landesarchivs NRW in Münster und Betreuer des Archivs des  
Evangelischen Kirchenkreises Wittgenstein in Bad Berleburg, steuerte dankenswer-
terweise seine geografischen und theologischen Kenntnisse zum Kreis Wittgenstein bei. 
Auch Marcus Stumpf, der Leiter des LWL-Archivamts für Westfalen in Münster, mach-
te fachkundige Angaben zum Kontext der von ihm betreuten Bestände des Fürstlichen 
Archivs Sayn-Wittgenstein-Berleburg. Detaillierte Informationen zu den für Kiel rele-
vanten Historischen Archiven der Musikverlage C. F. Peters in Leipzig, Schlesin-
ger’sche Buch- und Musikhandlung in Berlin, Robert Lienau in Berlin und B. Schott’s 
Söhne in Mainz gaben Norbert Molkenburg als ehemaliger Geschäftsführer der Edition Peters 
Leipzig GmbH, Christhard Frese als ehemaliger Verlagsleiter des Berliner Verlags Ro-
bert Lienau, in den 1864 die Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung integriert wur-
de, und Monika Motzko-Dollmann als Archivmitarbeiterin von Schott Musik Interna-
tional in Mainz. Eine wertvolle Ergänzung stellten die Angaben zu Provenienzen von 
Notenmanuskripten und biografischen Details dar, die aus den freundlichen Mitteilun-
gen der Verwandten – bzw. deren Angehörigen – von Friedrich Kiel, Erich Prieger und 
Karl Köster hervorgingen; hierzu gehören insbesondere Barbara und Ulrich Kiel aus 
Moers (zu Kiel), Ingo Wilmanns aus Rheinbach (zu Prieger) sowie Andreas Cramer aus 
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Veitshöchheim und Albert Cramer aus Ibbenbüren (zu Köster). Auch floss das jeweilige 
Expertenwissen beispielsweise zu Wittgensteiner Familien von Jochen Karl Mehldau, 
dem Verfasser der Wittgensteiner Familiendatei (1525/1680 – 1875), zu dem Kiel-
schüler August Bungert von dem Musikwissenschaftler Christoph Hust und zu Kiels 
Wohnort Schwarzenau, der heute zu Bad Berleburg gehört, von dem Schwarzenauer 
Ortsvorsteher Bodo Hüster mit ein. Zudem ermöglichte Peter Pfeil, Gründungsmitglied 
der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. (Sitz in Bad Laasphe) und langjähriges Vorstands-
mitglied als Schriftführer, dankenswerterweise die Einsicht in die für Kiel relevanten 
Zeitungsausschnitte des 20. Jahrhunderts sowie in über vier Dutzend historische No-
tenausgaben und sechs Originalschreiben. Darüber hinaus brachte sich Kara Rick als 
Korrektorin mit großem Engagement in die Druckvorbereitung ein. Nicht zu vergessen 
seien zahlreiche weitere Personen, die durch kritische Anmerkungen oder Zuspruch ent-
scheidend zum Gelingen der Forschungsarbeit beigetragen haben. Allen namentlich 
und nicht namentlich genannten Personen und Institutionen, die an dieser Stelle nur 
summarisch genannt werden können, möchte ich meinen herzlichen Dank aussprechen. 
  
     Susanne Büchner 
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Einleitung 
Alles, was dieser Componist bisher der Oeffentlichkeit übergeben hat, ist nur geeignet 
gewesen, ihm die Hochachtung und Sympathie der Gebildeten zu erwerben. Er hat vol-
len Anspruch darauf, von vornherein mit dem, einem Meister geziemenden Respect be-
handelt zu werden. Wo ihm dieser versagt wird, ist eine Lücke in der Kenntniß der Mu-
sikliteratur der Gegenwart anzunehmen und der Rath, selbige baldigst auszufüllen, am 
Platze. Für Friedrich Kiels Kompositionen sprach sich mit diesen Worten im Jahr 1863 
der Pianist, Dirigent und Komponist Hans von Bülow (Bülow 1863a, 97) aus, der zeit-
genössische Werke mit der für ihn typischen kritischen Sichtweise beurteilte, die derzeit 
laut Kaminiarz (1994, 162) ebenso bekannt wie gefürchtet war. Dies ist umso bemer-
kenswerter, da Bülow auch Mitgründer und Vorstandsmitglied des Allgemeinen Deut-
schen Musikvereins ADMV war, den 1861 die „fortschrittliche“ Neudeutsche Schule 
um Franz Liszt und Richard Wagner in Abgrenzung zur „konservativen“ Brahms-Partei 
gegründet hatte. In der Musikalischen Sektion des ADMV-Vorstands war Bülow maß-
gebend an der Auswahl der Werke, die in den Tonkünstlerversammlungen des ADMV 
aufgeführt wurden, beteiligt. Bülow leitete u. a. im Jahr 1864 die dritte Tonkünstler-
versammlung in Karlsruhe, in der auf seine Initiative hin die von ihm hoch geschätzte 
Violinsonate d-Moll op. 16 Kiels am 25. August 1864 – als erstes bei einem ADMV-
Konzert aufgeführtes Werk Kiels – erklang. Mit diesem neuen, ihm seit seinem Ver-
einsbeitritt 1864 offenstehenden, bewusst gewählten Aufführungsrahmen zeigt sich 
schon Friedrich Kiels Abgrenzung von der konservativen Brahms-Partei und den Ber-
liner Akademikern als ihrem extremsten Pol. Kiel hatte schon 1860 seine Unterzeich-
nung des Manifests der Brahms-Partei gegen die Neudeutsche Schule abgelehnt und 
zählte die Berliner Akademiker, die seit 1870 seine Kollegen an der Hochschule waren, 
nicht zu den wirklichen Komponisten.   
Prinzipiell vermied Kiel jede kompositorische Einschränkung, die automatisch mit einer 
Zugehörigkeit zu einer der beiden Musikparteien einhergegangen wäre, und nahm als 
Komponist die Nachteile, die eine solche Haltung mit sich brachte, in Kauf. Einer die-
ser Nachteile bestand darin, dass sich lediglich einzelne, meist mit der Neudeutschen 
Schule sympathisierende Zeitgenossen für Kiel einsetzten, wie z. B. die „neudeutschen“ 
ADMV-Vorstandsmitglieder Hans von Bülow und Karl Riedel sowie der gegenüber der 
Neudeutschen Schule aufgeschlossene Direktor Julius Stern, der das Stern’sche Kon-
servatorium und den Stern’schen Gesangverein gründete und leitete.  
Ungeachtet dieser für seine kompositorische Unabhängigkeit in Kauf genommenen 
Nachteile zählte Kiel seit Anfang der 1860er-Jahre, als sein 1860 fertiggestelltes Re-
quiem f-Moll op. 20 den Wendepunkt seiner Popularität hierbeiführte, im In- und Aus-
land zu den bekanntesten zeitgenössischen Komponisten von Kammer- wie Kirchen-
musik. Dies berichtete z. B. der zeitgenössische Komponist Louis Ehlert: Es giebt we-
nig Namen unter den jetzt lebenden Musikern, vor denen wir eine so grosse Hochach-
tung hegen, wie vor dem Friedrich Kiel’s. Seiner Meisterhand verdanken wir […] viele 
der vortrefflichsten Arbeiten für Kammermusik (Ehlert 1868, 44). Ebenfalls laut den 
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Namenseinträgen in ausländischen Lexika wie z. B. FétisB (S2/18812, 40) gehörte er mit 
seinem als grande en sa patrie umschriebenen renommée zu den compositeurs les plus 
estimés de l’Allemagne contemporaine pour la musique de chambre et la musique 
religieuse. Nach seinem Tod rückte Kiel allerdings allmählich in die Reihe der unbe-
kannten Komponisten zurück, was eine sich völlig verändernde Rezeptionsgeschichte 
seiner Werke zur Folge hatte. 
Die Motivation für die musikwissenschaftliche Beschäftigung mit Kiels Klavierkam-
mermusik in mehrsätziger Sonatenform, die sich aus den Gattungen Duo bis Quintett 
für ein bis vier Streichinstrumente und Klavier zusammensetzt, erwuchs u. a. aus die-
sem Missverhältnis zwischen seiner im In- und Ausland zu Lebzeiten großen Aner-
kennung und seiner heute überwiegenden Unbekanntheit als Komponist. Daraus ent-
stand der Wunsch, einen Beitrag dazu zu leisten, dem Komponisten wieder zu mehr 
Bekanntheit zu verhelfen, zumal diese weitgehend unerforschten Kammermusikwerke 
gerade von „fortschrittlichen“ Komponisten und Dirigenten, die der Neudeutschen 
Schule angehörten oder ihr nahestanden, hoch geschätzt und aufgeführt wurden. Zu-
dem erreichte Kiel als Kammermusikkomponist gerade mit seiner Klavierkammermu-
sik in Sonatenform, die sowohl qualitativ als auch mit zwei Dritteln seiner publizierten 
Kammermusik quantitativ den bedeutendsten Bereich seines kammermusikalischen 
Schaffens abdeckt, zu Lebzeiten internationale Bekanntheit. Auch entstanden diese Kla-
vierkammermusikwerke – im Gegensatz z. B. zu seinen nur zeitweise komponierten 
Streichquartetten – über vier Jahrzehnte hinweg im Zeitraum 1838–79, was es ermög-
lichte, Veränderungen in seinem Kompositionsstil zu erfassen. Hinzu kommt die mu-
sikhistorische Relevanz dieser Werkgattungen bei Kiel, der in ihnen jeweils ein kom-
positorisches Element der „konservativen“ Brahms-Partei und der „fortschrittlichen“, 
seit 1859 als Neudeutsche Schule bezeichneten Fortschritts-Partei als formale Haupt-
merkmale in seinem Kompositionsstil miteinander verband. Darüber hinaus ergab sich 
die Herausforderung, die bisher wenig zuverlässige Datierung sämtlicher Kompositio-
nen Kiels mithilfe neuer, wissenschaftlich fundierter Datierungsmethoden, die in Kapi-
tel 3 erläutert sind, weitestgehend zu konkretisieren und in eine Entstehungsabfolge zu 
bringen. Hierbei kann sich diese Forschungsarbeit in fünf weitere Dissertationen zu 
Kiel einreihen, die sich mit anderen Werkgattungen beschäftigen.  
Die bisherige Sekundärliteratur zu Kiel ist in ihren Angaben zur Biografie sowie zur 
Entstehung und Erstveröffentlichung seiner Kompositionen häufig widersprüchlich oder 
ohne Quellenbeleg. Diese generellen philologischen Probleme, die bei Friedrich Kiel 
wie bei den meisten wenig erforschten Komponisten auftreten, erforderten als For-
schungsfundament eine ausführliche Quellenarbeit zur Werkdatierung, Biografie und 
dem historischen Kontext. Daher steht die Aufbereitung von historischen Noten- und 
Textquellen im Zentrum dieser Untersuchung, während die Analyse und Einordnung 
seiner Klavierkammermusik in Sonatenform an die zweite Stelle rückte. Hierbei ging 
die Erschließung von Kiels Notendrucken und -handschriften mit der Entwicklung von 
neuen, komplexen, wissenschaftlich fundierten Verfahren zur Datierung von Erst-, Auf-
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lagen- und Nachdrucken sowie Notenautografen und -abschriften einher, wobei mit der 
Datierung des (ersten) Autografs zugleich die Werkentstehung feststeht. 
Die Ergebnisse aus diesen Quellenstudien ermöglichten sowohl eine weitestgehend zu-
verlässige Chronologie seiner Werke und biografischen Stationen als auch chronologi-
sche Querbezüge zwischen kompositorischem Œuvre, Biografie und musikgeschichtli-
chem Kontext. Diese neuen Erkenntnisse veränderten das bisherige Bild des Komponis-
ten Friedrich Kiel, der sich innerhalb des musikalischen Parteienstreits seine kompo-
sitorische Unabhängigkeit bewahrte, und ermöglichten es damit, seinen Komposi-
tionsstil der Klavierkammermusikwerke in Sonatenform zu verstehen und einzuordnen.   
Aus dieser Quellenlage resultiert auch die Strukturierung dieser Untersuchung, deren 
zwei Kernbereiche die neuen, wissenschaftlich fundierten Datierungsverfahren für ver-
schiedene Arten von Musikquellen und der detaillierte Werkkatalog zu Kiels Klavier-
kammermusikwerken in Sonatenform darstellen. Die Datierungsverfahren für sämtliche 
Notenhandschriften und Druckauflagen berücksichtigen eine breite Palette von hand-
schriftlichen Primärquellen, gedruckten Textquellen und Kriterien des historischen Kon-
texts als Datierungsmittel, die in Kapitel 3 exemplarisch anhand Kiels Klavierkammer-
musikwerken in Sonatenform erläutert sind. Diese kommen im Werkkatalog seiner Kla-
vierkammermusikwerke in Sonatenform (Anhang 1) wie im Verzeichnis seiner sämtli-
chen Originalwerke und ihrer Bearbeitungen (Kapitel 2) zur Anwendung. Ein Novum 
stellt hierbei insbesondere die Datierung sämtlicher Druckauflagen dar, die wie alle 
vorgestellten Datierungsmethoden auf sämtliche im 19. und Anfang 20. Jahrhundert ver-
öffentlichten Notenausgaben übertragbar ist.  
Das zweite Herzstück der Forschungsarbeit ist der auf diesen Datierungsmethoden 
beruhende systematische Werkkatalog der Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
(Anhang 1), der als philologisch wie historiografisch anspruchsvolles Forschungsinstru-
ment umfassend die Entstehungs-, Veröffentlichungs- sowie Aufführungsgeschichte 
dieser Kompositionen aufschlüsselt und anhand Primärquellen belegt. Hierbei greift der 
Werkkatalog neben den Datierungsverfahren auch auf die in Anhang 2 belegten Exis-
tenzspannen der für den Werkkatalog relevanten Musikverlage, Kommissionäre und 
Druckereien zurück. 
Auf Kiels Klavierkammermusikwerke in Sonatenform beziehen sich neben diesem 
Werkkatalog (Anhang 1) auch die Kapitel 4–5, die auf den Erkenntnissen aus den Ka-
piteln 1–2 und den Anhängen 3–7, die einen Überblick über Kiels Biografie und gesam-
tes Œuvre geben, aufbauen. Das Kapitel 4 beleuchtet Kiels Klavierkammermusik in 
Sonatenform im historischen und damit wandelbaren Kontext. Hierzu gehören der 
Überblick über die Originalwerke inklusive ihrer Bearbeitungen, der auch auf die deut-
liche Unterscheidung von zwei Schaffensperioden, die an der Drucklegung beteiligten 
Musikverlage und die Gründe für Kiels zweimaligen Hauptverlagswechsel eingeht. Da-
rauf folgt eine Erläuterung der Widmungsempfänger und -anlässe sowie eine Beschrei-
bung der sich historisch verändernden Werkpräferenz und -verbreitung, die auf der An-
zahl und den Zeitspannen der im Werkkatalog erfassten Druckauflagen, Konzerte und 
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Tonaufnahmen basiert. Außerdem blieb in der bisherigen musikwissenschaftlichen For-
schung über die Berliner Musikgeschichte die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts, in der 
die preußische Hauptstadt sehr wohl ein überregionales Zentrum, aber noch keine „Welt-
stadt“ war, laut Schenk (2005b, 18 f.) eher unterbelichtet. Daher ist für Kiels Berliner 
Wirkungszeit, die den Zeitraum 1843–85 umfasste, ein Abriss der sich verändernden 
und der neu entstehenden Berliner Aufführungsmöglichkeiten für Kammermusik integ-
riert. Das 19. Jahrhundert war hierbei durch eine grundlegende, wenn auch sich nur 
langsam vollziehende strukturelle Veränderung des Konzertwesens geprägt. Zudem 
waren die seit 1844 im In- und Ausland entstehenden, auf die Aufführung zeitgenössi-
scher Kammer- und Klaviermusik spezialisierten Tonkünstlervereine sowie der 1861 
von der Neudeutschen Schule gegründete Allgemeine Deutsche Musikverein für das 
Musikleben von großer Bedeutung; dieser behauptete sich mit seinen Tonkünstlerver-
sammlungen als maßgebende Institution zur Aufführung zeitgenössischer Musik in 
sämtlichen Musiksparten.  
Das letzte Unterkapitel beleuchtet Kiels tolerante und für alle neuen Musikentwick-
lungen aufgeschlossene Position innerhalb des auch politisch-gesellschaftlich relevan-
ten Parteienstreits um den zukunftsweisenden Kompositionsstil, der ähnlich dem poli-
tischer Parteien in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts vehement zwischen der 
Brahms-Partei und der seit 1859 als Neudeutsche Schule bezeichneten Fortschritts-Par-
tei geführt wurde. Kiel zeigte seine Offenheit gegenüber allen Musikrichtungen nicht 
nur als Kompositionslehrer und Privatperson, sondern auch als Komponist, indem er 
jeweils ein formales Element der zwei Musikparteien in seinem Kompositionsstil als 
seine formalen Hauptmerkmale miteinander kombinierte.  
Das Kiels Kompositionsweise gewidmete Kapitel 5 beginnt mit einem Überblick über 
die sieben Merkmale seines Kompositionsstils, die seine Klavierkammermusikwerke 
in Sonatenform charakterisieren. Daran schließen sich in zwei Unterkapiteln die in den 
musikhistorischen Kontext eingebetteten Erläuterungen zu den zwei formalen Haupt-
merkmalen sowie im vierten Unterkapitel die exemplarische Analyse von Kiels Kla-
viertrio cis-Moll op. 33 an. Diese bewusst einen Kontrast ausbildenden formalen Haupt-
merkmale bestehen aus der in jeder Komposition individuellen und vorherrschend kla-
ren Ausgestaltung von Satzformen wie Satzfolgen sowie aus dem meist abschnittswei-
sen, vereinzelt auch den ganzen Satz oder das ganze Werk betreffenden Aufweichen 
bzw. Modifizieren verwendeter Formmodelle. Diese Formaufweichung basiert auf der 
für Kiel typischen breit gefächerten Palette formaler Überlagerungstechniken, bei de-
nen sich mehrere Formen oder formale Funktionen teilweise oder vollständig überlap-
pen, sowie auf der für viele Komponisten des 19. Jahrhunderts zutreffenden Beeinflus-
sung von Sonatensatzform wie mehrsätziger Sonatenform durch die freie Gattung Fan-
tasie. Diesen Einfluss hatte Robert Schumann schon 1839 zur Weiterentwicklung der 
Gattung Klaviersonate gefordert, was nachfolgend deutsche Komponisten auf unter-
schiedliche Weise umsetzten.  
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Hierbei greifen die themenspezifischen Kapitel 4–5 auf die Ergebnisse der Quellenstu-
dien der allgemeinen Kapitel 1–2 zu Kiels Biografie und Œuvre als Forschungsgrund-
lage zurück. Im Kapitel 1 erfolgt die Konkretisierung, Aktualisierung und Ergänzung 
seiner biografischen Stationen anhand Originalquellen, wobei biografisch relevante 
unveröffentlichte Briefe und weitere Dokumente vollständig in Anhang 4 wiedergege-
ben und ausführliche Quellenbelege zu biografischen Stationen und Kompositionen 
Kiels in Anhang 5 erläutert sind. Zwei weitere Unterkapitel beleuchten Kiels eigene 
Kompositionsstudien und seinen Einfluss als Kompositionslehrer wie auch die Auf-
splitterung und wechselnden Eigentümer seines weltweit zerstreuten Musiknachlasses, 
der zahlreiche Notenhandschriften beinhaltete. Die hierbei eruierten Provenienzen der 
Musikquellen, die zu den zahlreichen Datierungsmitteln von Notenhandschriften und  
-drucken gehören, ermöglichen die Entdeckung von bisher unbekannten, für Kiel rele-
vanten Briefen, Notenmanuskripten und historischen Verlagsbeständen.  
Das biografische Kapitel 1 bezieht außerdem die Erkenntnisse aus den Quellenstudien 
in den Anhängen 6–7 mit ein. Der Anhang 6 enthält ein Verzeichnis von 162 Kompo-
sitionsschülern Kiels, das im Vergleich zu FKG-M (2011, 13) um 21 Personen erweitert 
werden konnte und auch den jeweiligen Unterrichtszeitraum erfasst; es basiert schwer-
punktmäßig auf bisher weitgehend unbeachteten Originalquellen, wie z. B. handschrift-
lichen Schülerakten und zeitgenössischen Lexika. Und in dem aus Kurzbiografien beste-
henden Anhang 7 werden Personen aus dem Umkreis Friedrich Kiels hauptsächlich an-
hand Primärquellen identifiziert und soweit möglich biografisch vorgestellt. Hierzu zäh-
len z. B. der Notenstecher Friedrich Wilhelm Sawatzky in Berlin, der Komponist und 
Musiklehrer Franz Christoph Otto in Berlin, der zusammen mit Kiel die Werkkompila-
tion Heitere Laune für Klavier WoO komponierte, der Volksschullehrer Karl Batta in 
Elsoff, den Kiel als seinen ersten Musiklehrer und Freund bezeichnete, der leitende 
Musiklehrer Johann Heinrich Engelhardt in Soest, der Kiel beim Vorstellungsgespräch 
am Soester Lehrerseminar ein Musikstudium empfahl, sowie die Bonner Kielnachlass-
besitzer Hans und Hella Prieger.  
Das Kapitel 2 enthält ein Verzeichnis sämtlicher Originalwerke Kiels und ihrer Bear-
beitungen, das in seinem Informationsgehalt weit über die bisher veröffentlichten Werk-
listen Kiels hinausgeht, von denen die jüngste schon vor acht Jahrzehnten in der musik-
wissenschaftlichen Dissertation von Erich Reinecke im Druck erschien (Reinecke 1936, 
77–90). Neben der stark erweiterten Anzahl von über 290 Originalkompositionen und 
der erstmaligen Übersicht über rund fünfzig Eigen- und Fremdbearbeitungen zeichnet 
sich das Verzeichnis u. a. bei den publizierten Werken durch die wissenschaftlich fun-
dierte Datierung sämtlicher Druckauflagen sowie bei den unveröffentlichten und ver-
schollenen Kompositionen durch die anhand Primärquellen belegten Entstehungszei-
ten aus. Abgerundet wird dies mit den eruierten Autoren und Erstausgaben von Text-
vorlagen, die Kiel für seine Vokalwerke auswählte, sowie den Hinweisen auf Tonauf-
nahmen und Aufführungsdauern. Hierbei greift das Verzeichnis bei sämtlichen Erstauf-
lagen, einzelnen veränderten Auflagen des 19. Jahrhunderts, die auf den Titelblättern 
der Notenausgaben als Neue bzw. Neue veränderte Ausgabe oder Nouvelle Edition be-
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zeichnet sind, und mehreren Nachdrucken auf die von Hofmeister herausgegebenen 
Musikalisch-Literarischen Monatsberichte zurück. Die darin eruierten Fundstellen, die 
in den Anhängen 1 bzw. 3 verzeichnet sind, stellen ein singuläres, aber bedeutendes Da-
tierungsmittel dar. 
Literatur- und Quellenlage 
Wie bei den meisten wenig erforschten Komponisten liegt für Kiel weder eine umfas-
sende, auf Primärquellen beruhende Biografie, Bibliografie oder Briefedition noch ein 
umfassendes, quellenbasiertes Werkverzeichnis vor. Dies erforderte als Forschungs-
grundlage den Aufbau einer repräsentativen Materialsammlung mit möglichst zahlrei-
chen, aus über 200 Bibliotheken bzw. Archiven stammenden Notenhandschriften und  
-drucken sowie handschriftlichen Primärquellen, die aus Briefen, weiteren Dokumen-
ten und archivalischen Quellen bestehen und eine Sichtung, Transkription und themen-
bezogene Auswahl erforderten.   
Die meisten der ausgewählten, weiterhin zahlreichen handschriftlichen Briefe und wei-
teren Dokumente (aus D-Bga, D-Dl, D-LEu, D-WRgs, D-Zsch, DK-Km, PL-Kap, 
Briefkopierbücher in D-LEsta etc.) waren bislang in der Kielforschung nicht bekannt. 
Diese handschriftlich überlieferten Briefe wurden durch publizierte Briefeditionen aus 
dem Umfeld Kiels und durch einzeln in der Sekundärliteratur publizierte Briefe, deren 
originaler Verbleib unbekannt1 ist, ergänzt. Hinzu kommen die handschriftlichen Ar-
chivalien, die insbesondere aus folgenden Archiven stammen: den Fürstlichen Archi-
ven Sayn-Wittgenstein-Berleburg in Bad Berleburg (D-BE) und Sayn-Wittgenstein-
Hohenstein in Bad Laasphe (D-BLw), dem Historischen Archiv der Akademie der 
Künste in Berlin (D-Bda) mit dem Bestand Preußische Akademie der Künste PrAdK, 
dem Universitätsarchiv der Universität der Künste UdK in Berlin (D-Budka) mit Akten 
der Kgl. Hochschule für Musik HfM, dem Geheimen Staatsarchiv in Berlin (D-Bga), 
dem Archiv des Kirchenkreises Wittgenstein (D-BEkw) und dem Teilbestand Breit-
kopf & Härtels der Universitäts- und Landesbibliothek Darmstadt (D-DS). Hierzu ge-
sellen sich einzelne Archivalien, die sich u. a. in den Beständen von D-ALa, D-Bekbo, 
D-GOs, D-Ha, D-ISLsa, D-KBa, D-KNa, D-LEsa, D-MGs, D-MÜsa, D-RRs und 
CZ-PLst befinden, eine Einwohnermeldekartei, die Wittgensteiner Familiendatei 
(1525/1680 – 1875) und zahlreiche Kirchenbücher.  
Abgerundet wird dies durch Geschäftsbücher und -korrespondenz sowie Musikalien in 
diversen Stadien des Herstellungsprozesses aus drei überlieferten Historischen Ver-
lagsarchiven, die für Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform bzw. seine Biografie 
relevant sind. Hierbei handelt es sich um die Bestände „21070 C. F. Peters, Leipzig“ 
und „21081 Breitkopf & Härtel, Leipzig“ im Sächsischen Staatsarchiv, Staatsarchiv 
Leipzig (D-LEsta) sowie den kriegsbedingten Archivrest der Schlesinger’schen Buch- 
und Musikhandlung in Berlin im heutigen Verlagsverbund „Musikverlage Zimmermann 
                                                 
1
  Einzelne Briefe sind z. B. in Stern (1886) und dem Antiquariatskatalog-Liepmannssohn (174/c1910), die Neuentdeckun-
gen in der Kielforschung darstellen, sowie in Golachowski (1935), Reinecke (1936), Pfeil (1971) und Krukowski 
(1/2013) publiziert. 
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Frankfurt, Robert Lienau und Allegra“ (= D-Frl) in Frankfurt am Main, der 2013 nach 
Erzhausen umsiedelte.  
Zu diesen handschriftlichen Primärquellen kommt eine Vielzahl an zeitgenössischen 
publizierten Textprimärquellen hinzu. Hierzu gehören insbesondere die von Hofmeister 
herausgegebenen Musikalisch-Literarischen Monatsberichte, historische Verlagskatalo-
ge sowie Verlags- und Konzertanzeigen aus überregionalen Musikzeitungen und zeitge-
nössischen Regionalzeitungen. Zudem flossen die freundlichen Mitteilungen von Mitar-
beitern heutiger Original- oder Nachfolgeverlage, die im 19. Jahrhundert Kiels Kompo-
sitionen in ihre Verlagsprogramme aufnahmen, sowie von noch lebenden Verwandten – 
inklusive ihren Angehörigen – des Komponisten Friedrich Kiel sowie der Kielnachlass-
besitzer Erich Prieger und Karl Köster mit ein. Hierzu gehören das Ehepaar Barbara und 
Ulrich Kiel aus Moers, der ein Ururenkel von Friedrich Kiels jüngerem Bruder Karl 
Kiel ist, Ingo Wilmanns aus Rheinbach, ein Neffe von Erich Priegers Schwägerin Hel-
la Prieger, Andreas Cramer aus Veitshöchheim, ein Ururenkel von Karl Köster, sowie 
Albert Cramer aus Ibbenbüren, der als ein Enkel von Karl Köster zudem ein Groß-
onkel von Andreas Cramer ist.  
Die ältere Sekundärliteratur über Friedrich Kiel besteht überwiegend aus kurzen Ab-
handlungen, die insbesondere von Kielschülern oder Interpreten verfasst und in der 
Regel in Musikzeitschriften veröffentlicht wurden, aus den 1845 einsetzenden Noten- 
und Konzertrezensionen sowie weiteren Berichten, die in Musikzeitungen und -zeit-
schriften sowie in regionalen Tageszeitungen erschienen sind, und den seit 1861 re-
gelmäßig publizierten Lexikoneinträgen Kiels. Hinzu kommt die 1936 veröffentlichte 
musikwissenschaftliche Dissertation von Erich Reinecke über sein Leben und sein 
Werk (Reinecke 1936), die weiterhin als ein Standardwerk in der Kielforschung gilt. 
Dies ist insofern durchaus gerechtfertigt, da Reinecke bis 1936 noch persönlich Ein-
sicht in einige Originalbriefe hatte, die in Reinecke (1936, 10–25) mit dem Besitzver-
merk Familie Prieger in Bonn bzw. Breitkopf & Härtel in Leipzig vollständig zitiert, 
aber heute kriegsbedingt verschollen sind. Hingegen ist Kiels Werkliste in Reinecke 
(1936, 77–90), in der schon die Erstveröffentlichungsjahre bis zu 26 Jahre von den 
wissenschaftlich eruierten Erstdruckjahren abweichen, heute überholt. Obwohl Erich 
Reinecke lediglich die Entstehungsangaben aus einer handschriftlichen Liste Kiels, der 
keine einwandfreie chronologische Genauigkeit zuzumessen ist (Reinecke 1936, 77), 
und die Veröffentlichungsangaben aus Altmann (1901) übernommen hatte, wird bis 
heute auf die Angaben in seiner Werkliste zurückgegriffen. 
In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts ragen u. a. ein biografischer Kielartikel von 
Reinhold Sietz (Sietz 1969), bei dem es sich um einen revidierten Abdruck desjenigen 
in MGG (7/1958, 880–883) handelt, und die von Peter Pfeil herausgegebene, nur 
17 Seiten umfassende Kielkorrespondenz in Pfeil (1971) hervor, die neben dem Wie-
derabdruck der in Reinecke (1936) erstveröffentlichten Briefe und dem Briefbestand 
der Staatsbibliothek zu Berlin D-B noch einzelne Briefe aus den Beständen in D-KNa, 
D-F und D-Mbs enthält. Eine Intensivierung der Kielforschung setzte mit der Grün-
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dung der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. im Jahr 1979 ein. Neben den seit 1981 jähr-
lich erscheinenden Mitteilungen der Friedrich-Kiel-Gesellschaft FKG-M (5/1981) ff. 
wurden 1987–93 und 2011 vier Dissertationen zu Kiel veröffentlicht, von denen sich 
Zimmermann (1987) mit Kiels Kompositionsunterricht, hingegen Queen (1991), Jür-
gens (1993) und Ortuňo-Stühring (2011) jeweils mit seiner Kirchenmusik beschäfti-
gen. Außerdem wird seit 1993 im Auftrag der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. – seit 
2008 in Verbindung mit dem Archiv der Universität der Künste Berlin – eine Schrif-
tenreihe herausgegeben; sie begann mit den von Verlag Christoph Dohr in Köln publi-
zierten, die Bände 1–5 (1993–2006) umfassenden Friedrich Kiel-Studien und wird seit 
2008 mit den vom Studio-Verlag in Sinzig veröffentlichten Friedrich-Kiel-Forschun-
gen fortgesetzt, von denen bisher die Bände 1–3 (2008–13) vorliegen. Hinzu kommt 
der von mir 2003 neu verfasste Kielartikel Büchner (2003) in der zweiten MGG-Auf-
lage, der auch als revidierter Wiederabdruck in Büchner (2006) erschien und auf Quel-
lenstudien basierte, die für die vorliegende Forschungsarbeit noch ausgeweitet wurden.  
Hinweise für die Benutzung 
Terminologisch wird zwischen der mehrsätzigen „Sonatenform“ eines Werkzyklus und 
der „Sonatensatzform“ eines Satzes unterschieden. Duosonaten für ein Streichinstru-
ment dund Klavier sind hierbei mit dem heute üblichen Kurztitel, wie z. B. „Violinso-
nate“ für eine „Sonate für Violine und Klavier“ bezeichnet, während das Werkver-
zeichnis den Originaltitel – in diesem Fall Sonate für Pianoforte und Violine (= für 
Pfte. und V.) – wiedergibt.  
Die original vom Komponisten oder Originalverleger auf dem Titelblatt von Noten-
autograf oder Erstausgabe angegebene Unterteilung einer Opuszahl, die sich bei meh-
reren Werkpaaren von Kiels Kammermusik in Sonatenform findet, wird mit einem 
Doppelpunkt „:“ wiedergegeben, während weitere Nummerierungen mit einem Schräg-
strich „/“ versehen sind. Dies geschieht z. B. bei seinen Violinsonaten d-Moll op. 35:1 
und F-Dur op. 35:2, die auf den Titelblättern der Erstausgaben als Op. 35 N.°1 und 
Op. 35 N.°2 bezeichnet sind, in Abgrenzung z. B. zu dem von Ernst Perabo bearbeite-
ten Intermezzo A-Dur op. 52/2, dem zweiten Satz aus Kiels Cellosonate a-Moll op. 52; 
dieser ist in der Erstausgabe lediglich als Intermezzo aus der Sonate für Violoncell und 
Clavier Op.52 betitelt. Im Gegensatz zum Doppelpunkt, der bei eindeutig selbstständi-
gen Werken2 vergeben ist, gibt der Schrägstrich per se keine Auskunft darüber, ob es 
sich bei der jeweiligen Nummer eines Opus um ein nicht selbstständiges Stück han-
delt, zumal bei mehreren Klavier- und Kammermusikwerken Kiels zeitgemäß das Kon-
zept einer eindeutig eigenständigen Komposition nicht3 greift.  
                                                 
2
  Einige Werke, wie z. B. die zwei Reigen-Folgen umfassenden Deutschen Reigen op. 54 für Violine und Klavier oder die 
Zwei Gesänge von Novalis op. 63, bestehen jeweils aus mehreren eindeutig eigenständigen Werken, die gattungsmäßig – 
jeweils meistens mit einer eigenen Plattennummer versehen – unter einer Opusnummer zusammengefasst sind. 
3
  Dies trifft z. B. bei der Suite A-Dur für Klavier op. 28, die einen eigenständigen, als Sonate bezeichneten Kopfsatz ent-
hält, oder den 3 Romanzen für Bratsche und Klavier op. 69, die als Zyklus mit drei aufeinanderfolgenden, im Abstand 
einer kleinen Terz stehenden Sätzen (B, G, e) wie auch als drei eigenständige Sätze aufgefasst werden können, zu. 
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Eine gattungsspezifische originale Werknummerierung weisen bei Kiel die Gattungen 
Klavierquartett und -quintett in allen bis um 19204 von seinen Originalverlegern publi-
zierten Druckauflagen auf, auch wenn von ihnen keine Autografe überliefert sind. Auf 
eine nachträglich hinzugefügte Nummerierung bei seinen publizierten Klaviertrios und 
Violinsonaten5 wird verzichtet, da sie weder vom Komponisten selbst in den überlie-
ferten Notenautografen noch vom jeweiligen Originalverlag in einer Druckauflage der 
Notenausgaben vergeben wurde und aufgrund existenter unveröffentlichter Werke – 
im Gegensatz zu den Gattungen Klavierquartett und -quintett – nicht sinnvoll erscheint. 
Eine Nummerierung einzelner publizierter Klaviertrios findet sich lediglich, wie z. B. 
in SfMW (1864b) und dem Brief (6.1.1853) von Kiels ehemaligem Lehrer Siegfried 
Wilhelm Dehn, von dritter6 Seite. Da eine Nummerierung, wie z. B. diejenige von 
Dehn für die Klaviertrios Nr. 1–3, aber die Entstehungsabfolge der sieben publizierten 
Klaviertrios7 widerspiegelt, wird sie – auch wenn sie wie bei den Violinsonaten nicht 
vom Komponisten autorisiert ist – lediglich im Werkkatalog als Ergänzung in eckigen 
Klammern genannt. 
Zudem werden die im 19. Jahrhundert üblichen Kurzbezeichnungen „Kultusminister“ 
und „Kultusministerium“ für den preußischen Minister der geistlichen, Unterrichts- und 
Medizinal-Angelegenheiten und das Ministerium der geistlichen, Unterrichts- und Me-
dizinal-Angelegenheiten übernommen. Ein sog. Vortragender Rat, der heute die Berufs-
bezeichnung eines Referenten erhalten würde, konnte als Berater in sämtlichen preußi-
schen Ministerien oder im Geheimen Zivilkabinett des preußischen Königs tätig sein.  
Ebenfalls finden die zu Kiels Lebzeiten üblichen Kurzbezeichnungen „Kgl. Hochschu-
le für Musik“ und „Kgl. Akademie der Künste“ Anwendung. Laut Mitglieder-Ver-
zeichnis (2010) firmierte die Kgl. Akademie der Künste in Berlin, wie sie im 19. Jahr-
hundert üblicherweise z. B. laut HHS (1877, 103) bezeichnet wurde, offiziell im Zeit-
raum 1809–75 als Königlich Preußische Akademie der Künste, 1875–82 als Königlich 
Preußische Akademie der Künste zu Berlin und 1882–1918 als Königliche Akademie 
der Künste zu Berlin. Und die offizielle Bezeichnung der Kgl. Hochschule für Musik 
in Berlin lautete z. B. im Zeitraum 1870–71 Königliche Akademische Hochschule für 
                                                 
4
  Die letzte Auflage eines Klavierkammermusikwerks in Sonatenform von Kiel erschien im Zeitraum 1918–24 bei Bote & 
Bock als sechste Auflage der Bratschensonate g-Moll op. 67. 
5
  Die Violinsonate e-Moll op. 51, die vierte publizierte Violinsonate Kiels, wurde versehentlich lediglich in der Erstaus-
gabe von 1868 und nicht in den nachfolgenden Auflagen als Vierte Sonate bezeichnet: Die drei kurz zuvor ebenfalls in 
der Simrock’schen Musikhandlung verlegten Klavierquartette Nr. 1–3 (op. 43, 44, 50) wurden in sämtlichen Notenaus-
gaben durchnummeriert, woran sich nur in der Erstausgabe die Nummerierung 4 versehentlich bei der Violinsonate 
e-Moll op. 51, die wie op. 50 im September 1868 im Erstdruck erschien, direkt anschloss. 
6
  Die Erstausgabe des Klaviertrios Es-Dur op. 24, die keine Nummerierung enthält, wurde lediglich in der zeitgenössischen 
Rezension SfMW (1864b, 621) als Trio (Nr. 3) bezeichnet. Und Siegfried Wilhelm Dehn berichtete im Brief (6.1.1853L4, 
256) Franz Liszt über Kiels erstes (kleines) Trio für Pianoforte, Violine und Violoncello D-Dur op. 3], sein 2. Trio 
[Es-Dur op. 24] und ein drittes [Klaviertrio A-Dur op. 22]. 
7
  Die Entstehungsabfolge von Kiels publizierten Klaviertrios lautet: [Nr. 1] D-Dur op. 3 (1843-48 oder 1850), [Nr. 2] 
G-Dur op. 34 (1852 oder 1851–52 Erstfassung / 1869 oder 1868–69 mit Fine Jan. 1869 Druckfassung), [Nr. 3] Es-Dur 
op. 24 (1844 oder 1845 Skizze / 1853 vollständige Komposition), [Nr. 4] A-Dur op. 22 (1861 oder Ende 1853), [Nr. 5] 
cis-Moll op. 33 (1863 oder 1864), [Nr. 6] A-Dur op. 65:1 (1874) und [Nr. 7] g-Moll op. 65:2 (1874). Die Druckabfolge 
derselben Klaviertrios lautet hingegen: [Nr. 1] D-Dur op. 3 (Jan. 1854), [Nr. 3] Es-Dur op. 24 (Juni/Juli 1862), [Nr. 4] 
A-Dur op. 22 (Sept. oder Anfang Okt. 1862), [Nr. 5] cis-Moll op. 33 (März 1865), [Nr. 2] G-Dur op. 34 (zwischen März 
und Mai 1869), [Nr. 6] A-Dur op. 65:1 (Dez. 1875) und [Nr. 7] g-Moll op. 65:2 (Dez. 1875). 
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ausübende Tonkunst, 1872–1918 Königliche Akademische Hochschule für Musik und 
1918–64 Staatliche Akademische Hochschule für Musik.G1 Die 1869 gegründete Kgl. 
Hochschule für Musik, die eine von drei Lehranstalten der Musiksektion der Kgl. Aka-
demie der Künste war, wurde 1872 sowie Mitte 1882G1 erweitert. Sie umfasste hierbei 
im Zeitraum 1872–82 zwei eigenständig existierende Abteilungen, die Abteilung B für 
ausübende Tonkunst unter der Leitung Josef Joachims und die 1872 neu eingerichtete 
Abteilung A für musikalische Komposition unter der Leitung Friedrich Kiels. Die Ab-
teilung für ausübende Tonkunst wurde ab 1872 weiterhin als die eigentliche Musik-
hochschule angesehen, wie schon aus der Überschrift „Berlin. [Königliche Hochschule 
für Musik.]“ in AmZ (1872b, 293), einer Kursankündigung der Hochschulabteilung für 
ausübende Tonkunst, hervorgeht. Nach der Mitte 1882 erfolgten Reorganisation be-
stand sie aus vier Fachabteilungen, von denen zwei weiterhin von Kiel bzw. Joachim 
geleitet wurden. Diese unterstanden jetzt einem fünfköpfigen Direktorium, das sich 
aus den vier Abteilungsvorstehern und dem Verwaltungsvorsteher zusammensetzte und 
von dem Direktoriumsvorsitzenden, der in den ersten Jahren noch turnusmäßig zwi-
schen den vier Abteilungsvorstehern wechselte, geleitet wurde. Seit 1975 gehört die 
Berliner Musikhochschule zur Hochschule der Künste (HdK) bzw. seit deren Umbenen-
nung im Jahr 2001 zur Universität der Künste (UdK), die aus den vier Fakultäten Mu-
sik, Bildende Kunst, Gestaltung und Darstellende Kunst besteht. 
Die heutige Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, die im Besitz zahl-
reicher Notenautografe und Briefe Friedrich Kiels ist, weist ebenfalls eine sich histo-
risch verändernde Namensgebung auf. Ihr Name lautete 1701 bis 1918 Königliche Bib-
liothek zu Berlin (seit 1914 Unter den Linden), seit 1918 Preußische Staatsbibliothek, 
während der Teilung in Ost- und West-Berlin (1945–90) zunächst 1946–54 Öffentli-
che Wissenschaftliche Bibliothek und dann 1954–91 Deutsche Staatsbibliothek in Ost-
Berlin, zu der sich als eigenständige Bibliothek die neu erbaute, am 15. Dezember 
1978 eröffnete Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz in West-Berlin gesellte. Seit 
der Vereinigung beider Bibliotheken am 1. Januar 1992 besteht die Staatsbibliothek zu 
Berlin – Preußischer Kulturbesitz, wie seitdem ihre aktuelle Bezeichnung lautet, aus 
zwei Standorten: das sich zur historischen Forschungsbibliothek entwickelnde Haus 
Unter den Linden in Ost-Berlin und das sich zur Forschungsbibliothek der Moderne 
entwickelnde Haus Potsdamer Straße in West-Berlin. Hierbei reicht die in den Lesesä-
len des Hauses Unter den Linden bereitgestellte Literatur schwerpunktmäßig bis An-
fang des 20. Jahrhunderts und die des Hauses Potsdamer Straße schließt sich zeitlich 
daran an. 
Zitierte Texte, zu denen gedruckte und handschriftliche Texte gehören, werden in Ori-
ginalorthografie wiedergegeben und durch Kursivschrift gekennzeichnet, wobei An-
führungszeichen nur bei einem ansonsten uneindeutigem Textende, wie z. B. bei „NB. 
Statt der 3 ausgestrichenen Takte.“, hinzugefügt sind. Bei handschriftlichen Textquellen 
sind die Unter-, Durchstreichungen und Ergänzungen sowie die individuellen Schreib-
weisen von Personen- und Ortsnamen übernommen. Zudem werden bei den im Werk-
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katalog erfassten Notenausgaben die in den Titelblättern bzw. Verlagsanzeigen ent-
haltenen Zeilenumbrüche „|“ sowie bei den vollständig zitierten handschriftlichen 
Textquellen die äußere Gestaltung mit Seitenumbruch „||“, Absatz-, Zeileneinzug und 
Leerraumhinweis wiedergegeben. Um den Lesefluss zu erhalten, sind in runden Klam-
mern Konjekturen bei Brandschäden sowie in eckigen Klammern Interpunktionszei-
chen, Buchstaben- oder Textergänzungen hinzugefügt. Hierbei bezieht sich ein in ecki-
gen Klammern stehender recte-Vermerk auf die Korrektur einer im Original fehlerhaf-
ten Textstelle und ein sic-Vermerk „[!]“ auf die Bestätigung einer original zitierten 
Orthografie. 
Zur Gewährleistung des Textflusses finden sich ausführliche Quellenbeschreibungen 
und -belege zu Kiels Biografie (A1 bis I3) und Œuvre (K1 bis M2) im Anhang 5, auf 
den mit einem hochgestellten Großbuchstaben mit nachfolgender Ziffer, wie z. B. bei 
„Januar 1843B9“, verwiesen wird. Zudem sind die im Anhang 4 vollständig wiederge-
gebenen Briefe und Dokumente im Fließtext durch ein an das Quellenkürzel hinzuge-
fügtes Sternchen, wie z. B. bei „Brief (31.7.1863*)“, gekennzeichnet, um den Querver-
weis zu erleichtern. Hierbei wird auf eine begriffliche Unterscheidung zwischen Ge-
schäfts- und Privatbriefen, die archivalisch als „Schreiben“ respektive „Briefe“ be-
zeichnet werden, in der Regel verzichtet, da sich diese Funktionen bei mehreren Quel-
len überschneiden. 
Die Quellenangaben umfassen das Literatur- bzw. Quellenkürzel, das im „Verzeichnis: 
Noteneditionen, Lexika, Literatur, Briefe und weitere Dokumente“ aufgelöst ist, und 
soweit vorhanden die Paginierung oder Foliierung als Fundstelle des Zitats. Ein Kürzel 
besteht aus dem Nachnamen des Autors bzw. Herausgebers, dem Kurztitel oder der bib-
liografischen Abkürzung sowie dem Erscheinungsjahr bei veröffentlichten bzw. dem 
Entstehungsjahr oder -datum bei handschriftlichen Dokumenten, wie z. B. bei NZfM 
(1854), Reinecke (1936), Testament (18.4.1885*), Brief (9.4.1882) oder PrAdK (6.4.1880). 
Die Quellenkürzel handschriftlicher Dokumente sind hierbei einheitlich im Quellen-
verzeichnis mit Quellentitel, Bibliothekssigel und Signatur aufgeschlüsselt.   
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RISM-Bibliothekssigel 
Sämtliche Bibliotheken, Archive und weitere Sammlungen mit musikhistorisch rele-
vanten Beständen erhielten zwecks Vereinheitlichung ein RISM-Bibliothekssigel. Hier-
bei sind die alphabetisch nach den Kürzeln für Länder, Orte und Bibliotheksnamen 
geordneten RISM-Sigel dem „Online Katalog der RISM Bibliothekssigel“ der Zentral-
redaktion RISM in Frankfurt am Main entnommen. 
A – Österreich 
A-Wgm Wien: Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Bibliothek.  
A-Wn Wien: Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung.  
CH – Schweiz 
CH-Zz Zürich: Zentralbibliothek.  
CZ – Tschechien 
CZ-PLst Plzeň (= Pilsen) in ČR (Tschechien): Státní oblastní archiv v Plzni  
  (= Staatliches Regionalarchiv in Pilsen, zuständig für Westböhmen). 
D – Deutschland 
D-Au Augsburg: Universitätsbibliothek. 
D-ALa Altenburg: Thüringisches Hauptstaatsarchiv, Außenstelle Altenburg  
  [= Staatsarchiv Altenburg].  
D-B Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz 
  (SBB-PK), Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv.  
D-B[H] Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz  
 (SBB-PK), Handschriftenabteilung.  
D-Bbbf Berlin: Bibliothek für Bildungsgeschichtliche Forschung. 
D-Bch Berlin: Musikbibliothek Berlin-Charlottenburg.  
D-Bda Berlin: Akademie der Künste AdK, Historisches Archiv. 
D-Bekbo Berlin: Landeskirchliches Archiv der Evangelischen Kirche in  
  Berlin-Brandenburg. 
D-Bezak Berlin[-Schöneberg]: Evangelische Zwölf-Apostel-Kirchengemeinde. 
D-Bga  Berlin: Geheimes Staatsarchiv – Preußischer Kulturbesitz (GStA PK). 
D-Bhm Berlin: Universität der Künste Berlin, Universitätsbibliothek / abge- 
  kürzt UdK-Bibliothek.  
D-Bim Berlin: Staatliches Institut für Musikforschung – Preußischer Kultur- 
  besitz.  
D-Bmi Berlin: Humboldt-Universität zu Berlin, Universitätsbibliothek, Zweig- 
  bibliothek Kunstwissenschaften, Teilbibliothek Musikwissenschaft. 
D-Bss Berlin: Musikbibliothek der Stadtbibliothek Berlin-Steglitz.  
D-Bstm Berlin: Standesamt Mitte von Berlin. 
D-Budka Berlin: Universität der Künste Berlin, Universitätsarchiv / abgekürzt  
  UdK-Archiv (früher: Archiv der Hochschule der Künste / abgekürzt 
  HdK-Archiv).  
D-Bz Berlin: Musikbibliothek der Zentral- und Landesbibliothek / Haus  
  Amerika-Gedenkbibliothek und Haus Berliner Stadtbibliothek   
  (früher D-Bs: Musikbibliothek der Berliner Stadtbibliothek).  
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D-BE Bad Berleburg: Fürstliches Archiv Sayn-Wittgenstein-BerleburgA3, 
  betreut durch D-MÜaaw.  
D-BEek Bad Berleburg: Evangelische Kirchengemeinde Berleburg [Kernstadt]. 
D-BEeka Bad Berleburg[-Arfeld]: Evangelische Kirchengemeinde ArfeldA3. 
D-BEeke Bad Berleburg[-Elsoff]: Evangelische Lukas-Kirchengemeinde im  
  Eder- und Elsofftal, Archiv (seit 2006A5).   
D-BEkw Bad Berleburg: Archiv des Evangelischen Kirchenkreises Wittgen- 
  stein, betreut von Johannes Burkardt / Münster.  
D-BEsa Bad Berleburg: Stadtarchiv. 
D-BIlaek Bielefeld: Landeskirchliches Archiv der Evangelischen Kirche von  
  Westfalen (LkA EKvW).   
D-BLerp Bad Laasphe: Evangelische Kirchengemeinde Bad Laasphe (auch:  
  Evangelisch-reformiertes Pfarramt).  
D-BLfk Bad Laasphe: Archiv der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. (Sitz in  
  Bad Laasphe, Geschäftsstelle in Coppenbrügge bei Peter Pfeil);   
  seit Mai 2005: Dauerleihgabe / Depositum in D-Budka.  
D-BLw Bad Laasphe: Fürstliches Archiv Sayn-Wittgenstein-HohensteinA3, 
  betreut durch Heinrich Imhof / Bad Berleburg.  
D-BNsa Bonn: Stadtarchiv und Stadthistorische Bibliothek.  
D-BNu Bonn: Universitäts- und Landesbibliothek.  
D-BSsta Braunschweig: Stadtarchiv.  
D-BSstb Braunschweig: Stadtbibliothek.  
D-Dl Dresden: Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitäts- 
  bibliothek (SLUB).  
D-Dla Dresden: Sächsisches Staatsarchiv, Hauptstaatsarchiv Dresden.  
D-Dmb Dresden: Musikbibliothek der Städtischen Bibliotheken.  
D-DM Dortmund: Stadt- und Landesbibliothek.  
D-DS Darmstadt: Universitäts- und Landesbibliothek (ULB), Handschrif- 
  ten- und Musikabteilung.  
D-DT Detmold: Lippische Landesbibliothek.  
D-DÜloos Düsseldorf: Privatbibliothek von Renate Loos.  
D-F Frankfurt am Main: Universitätsbibliothek Johann Christian  
  Senckenberg, Musik- und Theaterabteilung.  
D-Fh Frankfurt am Main: Hochschule für Musik und Darstellende Kunst,  
  Bibliothek. 
D-Frl Frankfurt am Main: Historisches Archiv des Musikverlags Robert  
  Lienau (Berlin), zugehörig zum Verlagsverbund „Musikverlage Zim- 
  mermann und Robert Lienau“ (Frankfurt am Main) bzw. seit 2002  
  zum erweiterten Verlagsverbund „Musikverlage Zimmermann Frank- 
  furt, Robert Lienau und Allegra“ (Frankfurt am Main bis 2012 bzw.  
  Erzhausen seit 2013). 
D-FFs Frankfurt (Oder): Stadtarchiv. 
D-Gloos Göttingen: Privatbibliothek von Professor Dr. Fritz Loos.  
D-GOtsa Gotha: Thüringisches Staatsarchiv Gotha (ThStA Gotha). 
D-GRsta Greifswald: Stadtarchiv.  
D-GRua Greifswald: Universitätsarchiv der Universität Greifswald.  
D-Ha Hamburg: Staatsarchiv Hamburg.  
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D-HAGwma Hagen: Westfälisches Musikarchiv (WMA) im Stadtarchiv Hagen. 
D-HEms Heidelberg: Musikwissenschaftliches Seminar (Zentrum für Europäi- 
  sche Geschichts- und Kulturwissenschaften ZEGK) der Ruprecht- 
  Karls-Universität zu Heidelberg.  
D-HIb Hildesheim: Dombibliothek.  
D-HILekm Hilchenbach[-Müsen]: Evangelische Kirchengemeinde Müsen.  
D-HILsta Hilchenbach: Stadtarchiv. 
D-ISLsa Iserlohn: Stadtarchiv. 
D-KA Karlsruhe: Badische Landesbibliothek.  
D-KAdraheim Karlsruhe: Privatbibliothek von Joachim Draheim.  
D-KBa Koblenz: Staatsarchiv Koblenz.  
D-KNa Köln: Historisches Archiv der Stadt Köln.  
D-KNh Köln: Staatliche Hochschule für Musik, Bibliothek.  
D-KNmi Köln: Musikwissenschaftliches Institut der Universität zu Köln.  
D-KNth Köln: Theaterwissenschaftliche Sammlung (Institut für Theater-, Film- 
  und Fernsehwissenschaft) der Universität zu Köln. 
D-KNu Köln: Universitäts- und Stadtbibliothek.  
D-LEm Leipzig: Musikbibliothek der Leipziger Städtischen Bibliotheken. 
D-LEsa  Leipzig: Stadtarchiv. 
D-LEsta Leipzig: Sächsisches Staatsarchiv, Staatsarchiv Leipzig.  
D-LEu Leipzig: Universitätsbibliothek.  
D-LÜbi Lübeck: Brahms-Institut (an der Musikhochschule Lübeck).  
D-LÜh Lübeck: Bibliothek der Hansestadt Lübeck, Musikabteilung.  
D-LÜmh Lübeck: Musikhochschule, Bibliothek.  
D-LÜDkka Lüdenscheid: Kreiskirchenarchiv Lüdenscheid-Plettenberg. 
D-Mbs München: Bayerische Staatsbibliothek.  
D-Mh München: Staatliche Hochschule für Musik, Bibliothek.  
D-Mmb München: Musikbibliothek der Münchner Stadtbibliothek.  
D-MAsta Magdeburg: Stadtarchiv. 
D-MAt Magdeburg: Zentrum für Telemann-Pflege und -Forschung. 
D-MARek Marienfels: Evangelische Kirchengemeinde Marienfels. 
D-MGs Marburg: Hessisches Staatsarchiv Marburg. 
D-MÜaaw Münster / Westfalen: LWL-Archivamt für Westfalen – Landschaftsver- 
  band Westfalen-Lippe [seit 2006] (früher: Westfälisches Archivamt). 
D-MÜs Münster / Westfalen: Universitäts- und Landesbibliothek (ULB). 
D-MÜsa Münster / Westfalen: Landesarchiv NRW, Abteilung Westfalen  
  (früher: Staatsarchiv Münster).  
D-MZschneider Mainz: Privatbibliothek von Professor Dr. Herbert Schneider.  
D-Rs Regensburg: Staatliche Bibliothek. 
D-RRep Romrod: Evangelische Kirchengemeinde Romrod, Nieder-Breidenbach  
  und Oberrod (abgekürzt auch: Evangelisches Pfarramt in Romrod). 
D-RRs Romrod: Stadtarchiv.  
D-RUl  Rudolstadt: Thüringisches Staatsarchiv Rudolstadt. 
D-Sh Stuttgart: Staatliche Hochschule für Musik und Darstellende Kunst,  
  Bibliothek.  
D-Sl Stuttgart: Württembergische Landesbibliothek.  
D-Sm Stuttgart: Musikbücherei der Stadtbücherei.  
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D-SAAm Saarbrücken: Öffentliche Musikbücherei des Saarlandes.  
D-WIm Wiesbaden: Stadtbibliothek, Musikbibliothek.   
D-WLekew Wuppertal[-Elberfeld]: Evangelische Kirchengemeinde Elberfeld-West. 
D-WRgs Weimar: Stiftung Weimarer Klassik, Goethe-Schiller-Archiv.  
D-WRha Weimar: Hochschularchiv (Hochschule für Musik Franz Liszt) / Thü- 
  ringisches Landesmusikarchiv.  
D-Zsch Zwickau: Robert-Schumann-Haus, Archiv.  
DK – Dänemark 
DK-Km København (Kopenhagen): Musikhistorisk Museum og Carl Clau- 
  dius’ Samling, Bibliothek.  
F – Frankreich 
F-Pn Paris: Bibliothèque nationale de France, Département de la Musique. 
GB – Großbritannien 
GB-Lcm London: Royal College of Music.  
I – Italien 
I-Mas Milano: Archivio di Stato di Milano. 
I-Mc Milano: Conservatorio di musica „Giuseppe Verdi“, Biblioteca. 
NL – Niederlande 
NL-Asta Amsterdam: Stadsarchief [= Stadtarchiv] Amsterdam.  
NL-DHnmi Den Haag: Nederlands Muziek Instituut. 
PL – Polen 
PL-Kap Kraków (Krakau): Ignacy-Jan-Paderewski-Archiv.  
PL-S Szczecin (Stettin): Wojewódzka i Miejska Biblioteka Publiczna / [wei- 
  terer Name:] Ksiażnica Pomorska.  
PL-Tu Toruń (Thorn): Biblioteka Glówna Uniwersytetu Mikolaja Kopernika. 
PL-Wn Warszawa (Warschau): Biblioteka Narodowa.  
PL-Wtm Warszawa (Warschau): Warszawskie Towarzystwo Muzyczne  
  [= Warschauer Musikgesellschaft], Biblioteka, Muzeum i Archiwum.  
US – Vereinte Staaten von Amerika 
US-BEm Berkeley, CA: Jean Gray Hargrove Music Library – University of  
  California / Berkeley.  
US-NYp New York, NY: The New York Public Library (for the Performing  
  Arts), Music Division.   




Die Kürzel der Instrumentenbezeichnungen, wie z. B. „V.“, und die meisten weiteren 
Abkürzungen sind der MGG2 (1/1994) ff. entnommen. 
A. Abkürzungen für Besetzungs- und Materialangaben 
/ oder (Alternativbesetzung, wie z. B. V./Va.: V. oder Va.)  
A Alt 




BlockFl. Blockflöte, (mit vorangestellter Anzahl) Blockflöten  
Fg. Fagott, (mit vorangestellter Anzahl) Fagotte  
Fl. Flöte, (mit vorangestellter Anzahl) Flöten  
FrCh. Frauenchor 
gemCh. gemischter Chor 
Git. Gitarre  
gr.Orch. großes Orchester  
Gr. Tr. Große Trommel  
Harm. Harmonium 
hd.  -händig  
Hf. Harfe, (mit vorangestellter Anzahl) Harfen  
Hr. Horn, (mit vorangestellter Anzahl) Hörner   
KaM. Kammermusik 
KaOrch. Kammerorchester 
Kb. Kontrabass, (mit vorangestellter Anzahl) Kontrabässe  
Kl. Klavier, (mit vorangestellter Anzahl) Klaviere  
Kl.A. Klavierauszug 
Klar. Klarinette, (mit vorangestellter Anzahl) Klarinetten  
KlSt. Klavierstimme 
Kl. Tr. Kleine Trommel 
KnCh. Knabenchor 
lithogr. Dr. lithografischer Druck einer Hs. / Handschrift (Noten), meist mit ge- 
  drucktem Titelblatt  
MCh. Männerchor 
Mez Mezzosopran 
ND Nachdruck / Nachdrucke durch einen anderen Verlag  
Ob. Oboe, (mit vorangestellter Anzahl) Oboen  
Orch. Orchester 
OrchBegl. Orchesterbegleitung 
OrchSt. Orchesterstimmen  
OrgelBegl. Orgelbegleitung 
Part. Partitur 





Pk. Pauken, Timpani  
PosCh. Posaunenchor 
QuerFl. QuerFl., (mit vorangestellter Anzahl) Querflöten  
S Sopran 
SalonOrch. Salonorchester 
Singst., SingSt. Singstimme (Singular), Singstimmen (Plural)  
SoloSt. Solostimmen  










V. Violine, (mit vorangestellter Anzahl) Violinen   
Va. Viola / Bratsche, (mit vorangestellter Anzahl) Violen / Bratschen 
VaSt. Violastimme 
Vc. Violoncello, (mit vorangestellter Anzahl) Violoncelli  
VcSt. Violoncellostimme  
VentilTrp. Ventiltrompete 
V. princ. Violino principale  
VSt. Violinstimme 
WirbelTr. Wirbeltrommel 
B. Abkürzungen für Verlage  
AMC „Adamant Media Corporation“ (mit Reihe Elibron Classics)  
Andresen „Selbstverlag Klaus Andresen“  
Augener „Augener & C.o“:1858–1904 (mit Reihe Augener’s Edition seit 1867) 
Augener Ltd. „Augener Ltd.“ (Ltd. = Limited Company): seit 1904 (mit Reihe  
  Augener’s Edition seit 1867)  
Bahn „M.[oritz] Bahn Verlag (früher T. Trautwein)“: seit 1853 (T. Traut- 
  wein 1853 von M. Bahn übernommen)  
Barth1 „Theodor Barth“: 1871–88 (am 11.8.1888 von Junne übernommen)  
Barth2 [später:] „Verlag von Theodor Barth“  
bcpd  „Bund Christlicher Posaunenchöre Deutschlands e. V.“ / Verlagskür- 
  zel bcpd   
BCV „Berliner Chormusik-Verlag“ in Berlin (mit Reihe Edition Musica  
  Rinata) / Verlagskürzel BCV   
Bo&Bo „Ed. Bote & G. Bock“  
Bößenecker „Verlag von J.[ohann] Georg Bößenecker“ in Regensburg  
Br&Hä „Breitkopf & Härtel“ in Leipzig  
Challier „C. A. Challier & Co.“  
Czerny „William Czerny“  
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Dohr „Verlag Christoph Dohr“  
Ditson „Oliver Ditson & Co.[mpany]“: seit 1845/46 (O. Ditson bis 1888 und  
  John C. Haynes)  
EP Reihe Edition Peters (seit 1867) von C. F. Peters  
ES „Edition Silvertrust“ / Verlagskürzel ES  
Forberg „Rob.[ert] Forberg“: bis 1949 in Leipzig (1950-68 Bonn, 1969-2005  
  Bonn–Bad Godesberg, seit 2006 München)  
GSL „Gen. Stab. Lit. Anst“ [Druckerei] / Druckereikürzel GSL  
Heinrichshofen „Heinrichshofen’s Verlag“  
Junne1 „Otto Junne (früher Th. Barth)“: seit 1888 (Barth am 11.5.1888 von  
  Junne übernommen)  
Junne2 [später:] „Otto Junne“  
Junne3 [später, ab 1922:] „Otto Junne G.m.b.H.“  
Lucca „Stabilimento Musicale F. Lucca“  
mph „Musikproduktion [Jürgen] Höflich“  
Novello „Novello, Ewer & Co.“ in London  
Paez „Carl Paez“: bis 1880 (Paez 1880 von Barth übernommen)  
Peters „C. F. Peters“ (mit Reihe Edition Peters seit 1867)  
RoTimm  „Robert Timm“: seit 1864/65 (in der Alexanderstraße 49 / Berlin) 
Schlesinger „Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung“ in Berlin (vgl. 2. Im- 
  print „A.d M.t Schlesinger“ für denselben Verlag: nur bei Werken  
  mit frz. Werktitel und Besetzung pour le Piano, bei op. 19 und op. 28) 
Senff „Bartholf Senff“  
sg „Verlag Singende Gemeinde“    
Simrock’sche M. „Simrock’sche Musikhandlung“ 1864–70: in Abgrenzung zu „N. Sim- 
  rock“ seit 1870  
SKDB „Svenska Kyrkans Diakonistyrelses Bokförlag“ (SKDB) in Stock- 
 holm / Schweden  
Strube „Strube Verlag GmbH“ (Geschäftsführer Friedemann Strube sen.)  
TimmCo  „Robert Timm & Co.“: nur 1861–64 (in Jägerstraße 18 / Berlin)  
Trautwein1(Gutt.) „T. Trautwein’sche Buch- u. Musikalien-Handlung (J. Guttentag)“:  
  1845–53 (T. Trautwein ging 1845 in den Besitz von J. Guttentag und  
  1853 in den von M. Bahn über)  
Trautwein2(Bahn) „T. Trautwein’sche Buch- und Musikalien-Handlung (M. Bahn)“: seit 
  1853 (T. Trautwein 1853 von Moritz Bahn übernommen)  
Trautwein3(Bahn) „T. Trautwein (M. Bahn)“  
Vieweg „Chr.[istian] Friedrich Vieweg G.m.b.H.“ in Bln.-L.: seit 1903  
Woll. „Verlag Walter Wollenweber“ 
C. Abkürzungen für Orte 
AdZ. Adliswil im Kanton Zürich / Schweiz  
Bln. Berlin 
Bln.-L. Berlin-Lichterfelde 
Bos. Boston, MA / USA  
Düss. Düsseldorf  




L. London / Großbritannien   
Lpz. Leipzig 
Mil. Milano / Italien  
Mn. München 
Mn.-G. München-Gräfelfing 
P. Paris / Frankreich   
Pn. Posen 
Rgb. Regensburg 
Riv. Riverwoods, IL / USA  
Stg. Stuttgart  
Stkh. Stockholm / Schweden  
Wbdn. Wiesbaden 
D. Sonstige Abkürzungen 
* geboren  
† gestorben 
↓ verkürztes Motiv (z. B. a1↓ = verkürztes a1-Motiv)  
' bzw. '' Minuten bzw. Sekunden   
[Abschnitt]var variierter Abschnitt, z. B. avar-Abschnitt  
[Großbuchstabe] Durtonart, z. B. „C“ = C-Dur  
[Kleinbuchstabe] Molltonart, z. B. „c“ = c-Moll   
[Motiv]K Krebsgestalt [eines Motivs], z. B. bK-Motiv  
[Motiv]U Umkehrungsgestalt [eines Motivs], z. B. bU-Motiv  
2001K etc. Kritisch revidierte Ausgabe: Hochstellung des Großbuchstabens „K“ 
  im Anschluss an das Veröffentlichungsjahr  
2001R etc. Reprint: Hochstellung des Großbuchstabens „R“ im Anschluss an das  
  Veröffentlichungsjahr  
a. D. außer Dienst  
Abb. Abbildung 
ADMV Allgemeiner Deutscher Musikverein  
AT Altes Testament   
Aufl. Auflage/n  
Aufn. Aufnahme  
Aug. August 
Bd. Band, Bände  
Bearb. Bearbeitung  
Bl. Blatt, Folio  
BR Bayerischer Rundfunk  
© Symbol für: Copyright   
© ohne Symbol ©  
ca. circa 






Diss. Dissertation  
Do. Donnerstag 
dt. deutsch  
EA Erstaufführung 
Einl. Einleitung 





f., ff. folgende (Singular bzw. Plural)  
Febr. Februar 
FKG Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. (Sitz in Bad Laasphe), siehe Biblio- 






geb. geborene [Mädchenname]  
ggf. gegebenenfalls 
H. Heft / Hefte  
Hrsg., hrsg. Herausgeber / Herausgeberin, herausgegeben  
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1.  Kiels Biografie und Musiknachlass 
Friedrich Kiels biografische Stationen scheinen auf den ersten Blick klar zu sein, sind 
aber in den Primärquellen vereinzelt fehlerbehaftet und in der Sekundärliteratur oft wi-
dersprüchlich oder ohne Quellenbeleg angegeben. Dies spiegelt die Unsicherheit des 
allgemeinen Wissens über Kiels Leben laut Schneider (1997, 16) wider, die bis heute 
weiterbesteht. Kiel selbst unterliefen im Rückblick auf seine frühe Wittgensteiner Zeit 
einzelne Irrtümer in seinen kurzen Autobiografien, die unveröffentlicht in seinem Ge-
such (21.11.1863*), seinen zwei Briefen (31.7.1863* und 27.8.1865*) sowie publi-
ziert in Kiel (1882, 101–104) und Breslauer (1885, 222) vorliegen. Hierbei diente die 
im Brief (31.7.1863*) überlieferte Autobiografie als Vorlage für Kiels ersten Namens-
eintrag in der sechsten Auflage von Julius Schuberths Kleinem musikalischen Conver-
sations-Lexikon in SchuberthL (18656, 159). Der Kielschüler Emil Breslauer publizier-
te eine auf demselben Brief basierende kurze Selbstbiographie, die er von dem nun 
Verewigten erhalten hatte (Breslauer 1885, 222), und übernahm 1891 die Herausgabe 
der elften Auflage des Schuberth-Lexikons, das den von 1865 bis 1891 von 16 auf 28 
Zeilen angewachsenen Kielartikel8 enthält.  
Eine zeitliche Verzahnung von Kiels Biografie mit der Entstehungs- bzw. Publikations-
folge seiner Werke ist als Forschungsgrundlage unabdingbar; daher werden in den ers-
ten zwei Unterkapiteln seine Lebensstationen anhand zahlreicher, größtenteils bisher 
unbekannter Primärquellen präzisiert, die auch über den von der Verfasserin neu erstell-
ten, auf Quellenstudien basierenden Kielartikel in der zweiten Auflage des MGG-Le-
xikons – Büchner (2003) bzw. Büchner (2006) – hinausgehen. Hierzu gehören z. B. der 
Zeitraum seiner Anstellung als Konzermeister in Berleburg und seines Kompositions-
unterrichts bei Siegfried Wilhelm Dehn in Berlin, das jeweilige Datum seines Beitritts 
zum Allgemeinen Deutschen Musikverein, seiner drei Ordensverleihungen und seiner 
Berufung in das Kuratorium der Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung, das Jahr seiner 
Ernennung zum Ehrenmitglied von drei sich für Kammermusik einsetzenden Tonkünst-
lervereinen und biografische Angaben zu dem für Kiel relevanten Personenkreis, zu 
dem z. B. sein erster Musiklehrer Karl Batta in Elsoff und sein Mitkomponist Franz 
Christoph Otto gehören.   
Der erste und zugleich bedeutendste Lexikoneintrag Kiels erschien eine ganze Seite 
umfassend im Jahr 1861, als er mit seinem Requiem op. 20 schlagartig als Komponist 
bekannt wurde, im Tonkünstler-Lexicon Berlin’s von Karl von Ledebur, der aufgrund 
persönlich geführter Interviews genaue biografische Angaben machen konnte; daran 
schließen sich fast jährlich bis zu zwei neue Lexikoneinträge9 an. Seitdem zählte Kiel 
zu den bekanntesten deutschen Komponisten, dessen Werke z. B. von dem ADMV-Vor-
                                              
8
  Die Kieleinträge stehen in SchuberthL (18656, 159) und SchuberthL (189111, 277). 
9
  Einige der ersten Lexikoneinträge zu Friedrich Kiel sind zu finden in LedeburL (1861, 281), AlslebenL (1864, 34), Schu-
berthL (18656, 159) bis SchuberthL (187710, 224 f.), FrankL (18653, 95) bis FrankL (18817, 102), PaulL (1/1873, 510), 
Mendel/ReissmannL (6/1876, 42 f.), PfeilL (1879, 68), GroveD (2/18801, 56), SteuerL (1881, 79), FétisB (S2/18812, 
40 f.) im Supplementband – hingegen FétisB (5/18632) noch ohne Kieleintrag –, ReissmannL (1882, 222), RiemannL 




standsmitglied Hans von Bülow, dem Dirigenten und Konservatoriumsleiter Julius Stern 
sowie den Komponisten Franz Liszt und Josef Rheinberger sehr geschätzt wurden, und 
genoss als Kompositionslehrer internationale Bedeutung; schon 1852 wird er sogar als 
ein Schützling von Liszt in Dehns Brief (19.6.1852, 233) bezeichnet. Friedrich Kiel 
erreichte insbesondere mit seiner Kammer- und Kirchenmusik als Komponist ein hohes 
Ansehen, wie z. B. aus Dorn (1867, 18), Ehlert (1868, 44), Mendel/ReissmannL (6/1876, 
43), MWM (1880, 112), FétisB (S2/18812, 40), Liepe (1885, 90), Gumprecht (1886, 27), 
AbertL (1927, 231), Altmann (1930, 50), Newman (1969, 403) und HoneggerD (1/1970, 
567) hervorgeht. Laut Société-Rapport (1879, 28) zählte er sogar zur Elite der europäi-
schen Komponisten, der l’élite des artistes européens. Während man Kiel noch zu Leb-
zeiten mit z. B. Franz Liszt und Johannes Brahms nicht nur verglich, sondern auch 
auf eine Stufe stellte, nahm diese Anerkennung nach seinem Tod im Jahr 1885 allmäh-
lich ab, was sich exemplarisch an der 3. bis 15. Auflage (1865 – 1974) des Kleinen 
bzw. Kurzgefaßten Tonkünstlerlexikons von Paul Frank10 nachvollziehen lässt: Von 
1865 bis 1902 wächst Kiels Namenseintrag, der seine trefflichen Instrumentalstücke 
hervorhebt und der ihn 1878–86, aber nicht mehr 1895 und 1902 zu den hervorra-
gendsten Tondichtern der Gegenwart zählt, von drei auf acht Zeilen an, bis 1910 die 
Herabstufung zu einem lediglich hervorragenden Kontrapunktiker erfolgte. Mit einer 
allmählichen Kürzung von 21 auf 14 Zeilen einhergehend, wurde Kiel im Zeitraum 
1926–74 jedoch wieder als hervorrag.[ender], aber viel zu wenig beachteter Komp.[onist] 
beschrieben. Bezeichnenderweise findet sich noch in den ersten fünf, von 1880 bis 1954 
erschienenen Auflagen11 des Dictionary of Music and Musicians von publizierten Aufla-
gen des New Grove Dictionary of Music and Musicians gänzlich fehlt. 
1.1. Kiels Biografie, belegt anhand von Originalquellen 
Friedrich Kiel (8.10.1821 Puderbach / Kreis Wittgenstein – 13.9.1885 Berlin) wirkte le-
benslang – mit internationalem Bekanntheitsgrad ab den 1860er-Jahren – als Kompo-
nist sowie seit den 1850er-Jahren12 als Kompositionslehrer. Zudem war er zunächst am 
Fürstlichen Hof Berleburg 1836–38 als Kammermusiker (Violinist) und Solist bei Vio-
lin- und Klavierkonzerten bzw. 1840–42 als Fürstlicher Konzertmeister und dann in 
Berlin 1846–63E2 als Privatlehrer für Klavier und Musiktheorie tätig. Hierbei war sein 
Tagesablauf z. B. im Jahr 1851 klar unterteilt, insofern er täglich morgens komponierte 
                                              
10
  FrankL (18653, 95), FrankL (18694, 94), FrankL (18735, 100 f.), FrankL (18786, 107 f.), FrankL (18817, 102), FrankL 
(18868, 122), FrankL (18959, 122), FrankL (190210, 142), FrankL (191011, 199), FrankL (192612, 186), FrankL (192713, 
186), FrankL (193614, 295) und FrankL (197415, 295). 
11
  GroveD (2/18801, 56), GroveD (3/19483, 20 f.) und GroveD (4/19545, 749). 
12
  Seine private Kompositionslehrtätigkeit umfasste den Zeitraum ab den 1850er-Jahren bis zu seinem Tod 1885 und somit 
nicht nur bis zu seiner ersten Anstellung 1866 als Kompositionslehrer oder laut z. B. HubbardB (1/1908, 429) bis 1856. 
Dies geht aus dem „Verzeichnis von Kiels Kompositionsschülern mit Unterrichtszeiträumen und Quellenbelegen“ (Anhang 6), 
in dem seine ersten namentlich bekannten Schüler in den 1850er-Jahren aufgelistet sind, sowie aus Kiels eigener Aussage 
in folgendem Brief (27.8.1865*) hervor: In Berlin sei er als Komponist schon seit lange[m], aber (noch) nicht direkt nach 
seinem 1845 beendeten Kompositionsstudium als Lehrer der Composition tätig. Dies entspricht auch dem Brief (18.5.1851, 
181) von Siegfried Wilhelm Dehn, laut dem Kiel im Mai 1851 nur Klavier-, aber keinen Kompositionsunterricht gab: ge-
genwärtig ernährt er sich durch Piano-Unterricht, der ihn nur Nachmittags beschäftigt, so dass er alle Vormittage seinen 




und nachmittags Klavierunterricht erteilte. Vereinzelt trat er zudem seit etwa 1850 als 
Pianist bei Aufführungen eigener Kammermusik- und Klavierwerke auf. 
Das Hauptinstrument von Kiel, der seit 1827 Klavier und seit 1835 Violine spielte, war 
berufsbedingt in seiner Berleburger Jugendzeit bis 1842 Violine und in Berlin ab 1842 
Klavier. Am Fürstlichen Hof Berleburg standen ihm eine Violine und ein noch heute im 
Schloss stehender älterer Flügel der Wiener Klavierbauwerkstatt und ein Piano Muet als 
Übungsklavier zur Verfügung, die er 1841–43B9 in Raten mit fürstlicher Garantie er-
warb. In Berlin seit Ende 1842 ansässig, benutzte er zunächst das am 10. Januar 1843B9 
abbezahlte Piano Muet oder ein gemietetes Klavier und später laut Testament (18.4.1885*) 
einen Bechstein-Flügel. Dort baute er sich ebenfalls eine kostbare PrivatsammlungB9 
mit Streichinstrumenten von berühmten italienischen Geigenbauern auf. 
 
 Abb. 1:  Porträt (Brustbild im Dreiviertelprofil) von Friedrich Kiel, Fotografie Albuminpapier o. J. [1872–80]13,  
 Visitenkartenformat 9,5 x 6,0 cm, Fotografisches Artistisches Atelier und Kunstverlag J. C. Schaarwächter /  
 Berlin; Original und 2003 Digitalisat: D-F / Bildsammlungen / Sammlung Manskopf (S36_F00928). 
                                              
13
  Die Beschriftung der Versoseite des Kartons, auf den der Fotoabzug geklebt ist, lautet: J.[ulius] C.[ornelius] SCHAAR-
WÄCHTER / Photogr. Artist. Atelier / und Kunstverlag. / Berlin / Friedrich-Str. 190 Ecke der Kronen-Str. / On Parle 
Français English spoken. / Vervielfältigung vorbehalten. Das Foto entstand frühestens 1872, als das Fotografische Atelier  




Seine den Zeitraum 1821–42 umspannende Kindheit und Jugend verbrachte Kiel in dem 
sich auf dem Südhang des Rothaargebirges erstreckenden westfälischen Kreis Wittgen-
stein, der aus den Fürstenterritorien Sayn-Wittgenstein-Hohenstein mit den Ortschaften 
Puderbach und Schwarzenau (Kiels Wohnorte 1821–35) und Sayn-Wittgenstein-Berle-
burg mit der Residenzstadt Berleburg (Kiels Wohnort 1835–42) bestand.A3 Dieser po-
litische Kreis Wittgenstein, der zu den 14 Kreisen des Regierungsbezirks ArnsbergA3 
zählte und bis Mitte des 19. Jahrhunderts überwiegend mit dem älteren Kirchenkreis 
Wittgenstein identisch war, gehörte von 1816 bis 1945 zum Südosten der preußischen 
Provinz Westfalen. Faktisch behielten aber die zwei Wittgensteiner Fürsten unter Preu-
ßens Herrschaft ab 1816 weiterhin eine gewisse Selbstständigkeit. 
 
 Abb. 2:  Reilley (1793/94), ein zu einem Weltatlas gehörendes gedrucktes Kartenblatt der Grafschaft (bzw. des 
 späteren Kreises) Wittgenstein um 1794, das noch in Friedrich Kiels Jugendzeit z. B. laut Schmidt (1834/1998,  
 [17]) in Gebrauch war, mit seinen nachträglich umrandeten Wohnorten Puderbach, Schwarzenau und Berleburg. 
Friedrich Kiel wurde in der kleinen Ortschaft PuderbachA4 / Kreis Wittgenstein, die 
zum Fürstentum Sayn-Wittgenstein-Hohenstein gehörte, am 8. Oktober 1821A1 geboren 
und am 18. Oktober 1821A1 getauft. Er war das zweite von sechsA2 Kindern des Volks-
schullehrers Johann Jost Kiel, der in der Sekundärliteratur häufig mit seinem jüngeren 
Bruder Johann Christian Kiel verwechseltA6 wird, und Johanne Marie Kiel geb. Jung.  
                                                                                                                                             
Fotografien erst gegen Ende der 1870er-Jahre die Jahresnennung – laut freundlicher Mitteilung von Sibylle Einholz aus 
Berlin vom 18.10.2010 – vorübergehend Pflicht wurde. Diese Angaben basieren auf dem Firmeneintrag in den Berliner Ad-




Die Familie Kiel lebte in einfachen, armenA2 Verhältnissen, die laut Treude (1983, 
288–291) an dem geringen Lehrergehalt und dem sog. Reihetisch-Recht, bei dem der 
Lehrer zwecks Verköstigung von Haus zu Haus gehen konnte, ablesbar sind. Seine 
Eltern hatten wie die übrige Bevölkerung Puderbachs, die laut Einwohnerzählung von 
1807 nur 18 FamilienA5 zählte, mehr Bezug zu dem angrenzenden, nah gelegenen 
Großherzogtum Hessen14 – z. B. zum hessischen Grenzdorf Wallau an der Lahn – als 
zu den anderen westfälischen Kreisen, die geografisch durch das Rothaargebirge vom 
Kreis Wittgenstein getrennt waren.  
Friedrich Kiel erbte laut einem 1881 mit ihm geführten Interview15 von seiner Mutter, 
die eine große Empfänglichkeit für Musik und ein feines Ohr besaß, ihre große Vorliebe 
für die Musik. Hingegen scheint sein Vater laut Weber (1928, 140) nicht sonderlich mu-
sikalisch gewesen zu sein, weshalb er als im Lehrervertrag geregelte kirchliche Neben-
tätigkeit von preußischen Volksschullehrern, die im 19. Jahrhundert kirchlich wie 
staatlich gewünscht war, nur das Kantoren-, jedoch nicht das Organistenamt innehatte. 
Als Volksschullehrer und Kantor wirkte Johann Jost Kiel in Puderbach von 1811 bis 
Sommer 1827 und in Schwarzenau seit dem 11. Oktober 1827 bis zum 8. August 1859, 
als er wegen erfolgloser Amtsführung vorzeitig pensioniert wurde.A7/8 Er hatte zwar zu 
Beginn seiner Lehrertätigkeit laut seinem Lebenslauf (29.7.1817*) die Gelegenheit, 
sich bei dem Volksschullehrer Ludwig Schaaf im hessischen Nachbarort Wallau an 
der Lahn16 in Musik mehr zu vervollkommnen und zu erlernen, fühlte aber wegen des 
nicht ausgeübten Organistenamtes laut Aussage seines Sohnes Friedrich Kiel keine Nö-
thigung, sich im Klavierspiel zu vervollkommnen und spielte nur etliche [kleine17] Mär-
sche und Tänze auf dem äußerst bescheidenen Clavier (AllgemeineZ 1885, 4369).  
Weitere karge musikalische Anregungen erfuhr Friedrich Kiel 1821–27 in Puderbach 
durch den Kirchengesang sowie laut Eichberg (1872, 33) die Puderbacher Ortskapelle 
im Wirthshause und den Gesang der Burschen bei und nach der Arbeit, hingegen 
1827–35 in Elsoff durch das Orgelspiel18 sowie den Kirchen- und Chorgesang19 in den 
Gottesdiensten. Die Wittgensteiner Dorfkapellen, bei denen das Vorherrschen allzu tie-
fer Klarinetten laut Weber (1928, 139) auffällt, spielten bei Beerdigungen, allen feierli-
chen Anlässen und zum Tanz bei Volksfesten. Gottesdienste besuchte die Familie Kiel 
hierbei bis 1827, als sie in der dem Kirchspiel Laasphe zugeordneten Dorf Puderbach 
wohnte, in der heute denkmalgeschütztenA4 evangelischen Kirche in Puderbach mit Jo-
hann Jost Kiel als Vorsänger und vereinzelt in der Schlosskapelle von Schloss Wittgen-
                                              
14
  Noch heute grenzt die Kirchengemeinde Laasphe (Stadt und Land), zu der das Dorf Puderbach gehört, direkt an Hessen an. 
15
  Dieses im Herbst 1881 geführte Interview ist handschriftlich im Lebensabriss (c1881*) und veröffentlicht in AllgemeineZ 
(1885, 4369) überliefert. 
16
  Die Ortschaft Wallau an der Lahn, die seit ihrer Eingemeindung am 1. Juli 1974 zu Biedenkopf gehört, war im 19. Jahr-
hundert ein sechs Kilometer im Nordosten von Puderbach gelegenes Nachbardorf im Großherzogtum Hessen. 
17
  Johann Jost Kiel spielte laut LedeburL (1861, 281) nur kleine Stücke an dem laut Eichberg (1872, 33) nicht mit zu großer 
Kunstfertigkeit gehandhabten Klavier im häuslichen Kreise. Friedrich Kiels Angabe im Brief (31.7.1863*), sein Vater 
habe nur in seiner Jugend etwas gespielt, dies späterhin aber nicht fortgesetzt, erscheint daher übertrieben. 
18
  Das Orgelspiel lernte Kiel wohl erst ab 1827 in Elsoff kennen, da es weder 1821–27 in der Kirche in Puderbach noch 
1827–35 im kirchlichen Versammlungsraum in Schwarzenau eine Orgel oder ein Harmonium gab, wie aus den unter 
Punkt „A5“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
19
  Laut Weber (1928, 139) hatten viele Wittgensteiner Dörfer einen Chor (z. B. Elsoff) oder eine Kapelle (z. B. Puderbach), in 




stein; seit 1827, als sie im zur Kirchengemeinde Elsoff gehörenden Teil des kirchlich 
aufgeteilten Orts Schwarzenau lebte, nahm sie an den Gottesdiensten in der evangeli-
schen Kirche in Elsoff und an den Gottesdiensten, die vereinzelt im kirchlichen Ver-
sammlungsraum von Schwarzenau mit Johann Jost Kiel als Vorsänger und in unregel-
mäßigen Abständen im Fürstlichen „Herrenhaus“ in Schwarzenau stattfanden,A5 teil. 
Zwischen Mitte August und Anfang Oktober 1827B1 zog die Familie Kiel von Puder-
bach in das 15 Kilometer nördlich gelegene Dorf SchwarzenauA5 an der Eder. Friedrich 
Kiel, der am 8. Oktober 1827 das unterrichtspflichtige Alter von sechs Jahren erreichte, 
besuchte von Herbst 1827 bis 1835B2 die einklassige Volksschule in Schwarzenau, an 
der sein Vater der einzige Lehrer war, regulär für acht Jahre.  
Ebenfalls im Sommer oder spätestens September 1827A9 begann das fünfjährige Kind 
Friedrich Kiel, autodidaktisch aus eigenem Antrieb Klavier zu spielen bzw. zu improvi-
sieren, was 5–6 Jahre von 1827 bis 1832 laut seinem Brief (31.7.1863*) andauerte. Er 
spielte laut Prieger (1884, 261) gesungene oder gespielte Melodien nach und improvi-
sierte20 laut AllgemeineZ (1885, 4369) in Analogie zum Gehörten kleine Märsche, 
Tänze und allerhand Stückchen, die er im Hause und sonst zu hören bekam, was er 
in seinem Brief (31.7.1863*) als mancherlei zu componiren umschrieb. Da er laut 
diesem Brief (31.7.1863*) noch der kindlichen Ueberzeugung war, ohne Notenkennt-
nis doch alles spielen zu können, scheiterten laut LedeburL (1861, 281) und seinem 
Brief (31.7.1863*) zunächst mehrere Versuche des Vaters, ihm auch die Noten beizu-
bringen. 
Erst 1832B3 erlernte er laut eigener Aussage21 beim ersten Klavierunterricht durch sei-
nen Vater die Notenschrift und elementare Musiklehre bzw. ein bischen Eintheilung 
anhand einem Notenbuch22 seines Vaters, in das dieser früher seine Musikkenntnisse 
eingetragen hatte. Das Gelernte war das wenig[e], was dieser selbst von Musik bzw. 
vom Clavierspiel laut Kiels Brief (31.7.1863*) bzw. Mendel/ReissmannL (6/1876, 42) 
wußte, zählte aber zu den Aufnahmevoraussetzungen für die vorgesehene Volksschul-
lehrerausbildung.  
Seit 1832 übte sich Kiel autodidaktisch laut Brief (31.7.1863*) unermüdlich im Abspie-
len, u. spielte ohne Wahl Alles, was er bekommen konnte. Hierbei übte er laut Mendel/ 
ReissmannL (6/1876, 42) am Klavier, wo er laut LedeburL (1861, 281) ganz seinem 
eigenen Fleisse überlassen war und sich daher selbst den Fingersatz bilden musste und 
es dennoch bald zu einiger Fertigkeit brachte, sowie an der Kirchenorgel in Elsoff. 
Sein Orgelspiel erscheint plausibel, da er sich damit auf die Volksschullehrerausbil-
dung vorbereitet hätte, deren intensiver Musikunterricht auf ein mit der Lehrerstelle 
verbundenes kirchliches Nebenamt als Kantor und Organist abzielte.   
                                              
20
  Seine Improvisationen sind in Prieger (1884b, 261) als Fantasien und in Gumprecht (1886, 24) als zusammengefügte Me-
lodien beschrieben. 
21
  Kiels Zitate entstammen dem Zeitungsartikel AllgemeineZ (1885, 4369), der auf einem 1881 mit Kiel geführten Interview 
basiert, bzw. aus seinem Brief (31.7.1863*) an Julius Schuberth, der wiederum als Grundlage für den Kieleintrag in Schu-
berthL (18656, 159) diente, laut dem er den ersten Unterricht im Piano vom Vater erhielt. Übernommen wurde dies u. a. in 
Roeder (1874, 148), laut dem Kiel von seinem Vater in elementarer Musiklehre und Klavier in Puderbach [recte: Schwar-
zenau] unterrichtet wurde, und in FétisB (S2/18812, 40), laut dem sein Vater ihm den ersten Klavierunterricht erteilte. 
22




Zudem komponierte er im Zweijahreszeitraum 1832–34, nachdem er 1832 die Noten-
schrift erlernt hatte, erstmals schriftlich 100–200 Tänze, Märsche und Variationen.B4  
Von 1832/33 bis spätestens 1835B5 erhielt der etwa 12- bis 14-jährige Kiel als Vorberei-
tung für die vorgesehene Volksschullehrerausbildung privaten Musikunterricht bei dem 
musikambitionierten Elsoffer Volksschullehrer Karl Christian Wilhelm BattaB5, als 
Kiels Vater laut Weber (1928, 140) die ihm überlegenen musikalischen Fähigkeiten sei-
nes Sohnes einsah. Karl Batta unterrichtete ab 1832/33 Friedrich Kiel, der ihn 1844 – im 
Rückblick während seines bei Siegfried Wilhelm Dehn absolvierten Berliner Kompo-
sitionsstudiums – als seinen ersten Lehrer und Freunde in der Widmung eines Auto-
grafs23 ehrte, an seinem berufsbedingt benötigten privaten Klavier oder / und an der 
BarockorgelB5 der evangelischen Kirche in Elsoff; als Lehrstoff kommen Musiktheo-
rie, Harmonielehre, Klavier-, Orgelspiel24 und Gesang infrage. Batta wirkte im Zeit-
raum 1826–65B5 hoch angesehen im drei Kilometer entfernten Nachbardorf ElsoffA5 
als Volksschullehrer, Organist, Kantor und Chorleiter; zudem setzte er sich über seine 
vertraglich geregelten NebenämterB5 als Organist, Kantor, Küster und Glöckner hi-
nausgehend mit dem von ihm gegründeten Kirchenchor für die Verbesserung des 
Kirchgesangs ein. Seiner Mutter gestand Kiel in dieser Zeit den Wunsch25 nach einem 
Kompositionsstudium, das sein Vater aber ablehnte. Aufgrund der Widmung an seinen 
erster Lehrer und Freund des genannten Autografs erscheint es fraglich, dass Batta laut 
Weber (1928, 140) Kiels kompositorisches Talent nicht erkannt habe. 
Etwa im ersten Quartal 1835 hatte Kiel als Schulaspirant ein VorstellungsgesprächB6 
am Kgl. evangelischen Lehrerseminar in Soest, das – etwa 60 Kilometer von Berleburg / 
Kreis Wittgenstein entfernt im benachbarten Kreis Soest liegend – das einzige im 
14 Kreise umfassenden preußischen Regierungsbezirk ArnsbergA3 war. Bei dieser ersten 
Stufe des Aufnahmeverfahrens überprüfte der leitende, ausgezeichnet gute26 Musikleh-
rer Johann Heinrich Engelhardt seine körperliche und geistige berufliche Eignung, da 
die Soester Ausbildung wie üblich auch das Ziel hatte, ein mit der Lehrerstelle ver-
bundenes Organisten- bzw. Kantorenamt zu übernehmen, und elementaren Orgel-, Kla-
vier-, Gesang- und Theorieunterricht umfasste.B6 Engelhardt, der selbst als Komponist 
von Chor- und Orgelstücken wirkte und laut Vogelsänger (1973, 68 f.) um 1823 in Ber-
lin einen Logier-Musikkurs belegt und dem Singakademiedirektor Karl Friedrich Zel-
ter einen Besuch abgestattet hatte, erkannte laut Kiels Brief (31.7.1863*) beim Vor-
stellungsgespräch die Musik als seinen unzweifelhaften Lebensberufe, empfahl ihm aus-
drücklich ein Musikstudium und konnte diesbezüglich auch dessen Vater überzeugen. 
                                              
23
  Titelblatt des Autografs (D-HAGwma WMA 319): „VII Fugen | für das | Pianoforte. | componirt und | seinem ersten Leh-
rer und Freunde | Herrn Batta | achtungsvoll zugeeignet | von | Fr. Kiel.“; Datierungsvermerk unten rechts in Tinte: Ma-
nuscript | 1844 im Juli. 
24
  Laut dem Jahresbericht 1833/34 des Lehrerseminars in Soest (Vogelsänger 1973, 80) schrieb der Hilfsmusiklehrer Ar-
nold Bertelsmann um 1833 Studien für den Orgelunterricht und der leitende Musiklehrer Johann Heinrich Engelhardt gab 
1832 Dreißig Orgelpräludien für Anfänger im Orgelspielen (Minden [1832]) heraus. Diese Musikquellen könnten in Battas 
Unterricht zur Vorbereitung Kiels auf die Aufnahmeprüfung an diesem Seminar Verwendung gefunden haben. 
25
  Kiel gestand: Ich könnte Alles komponieren, wenn ich nur schreiben könnte (Frommel 1885, 25 und Gumprecht 1886, 25) 
bzw. Ach, wenn ich doch besser Noten kennte, dann wollte ich schon komponieren (Weber 1928, 140). 
26




Das offenkundige Talent des Knaben muß nun – d. h. 1835 laut Prieger (1884, 262) – 
doch in jener Gegend einiges Aufsehen erregt und von sich sprechen gemacht haben; 
das traf auch für Apollo KneipB7 zu, der von Kiel so Vieles gehört habe laut Kiels 
Rückblick (Kiel 1882, 103). Kneip, der laut Kiels Lebensabriss (c1881*) selbst musika-
lisch begabt und ein Verehrer der Sonaten Philipp Emanuel Bachs war, soll laut 
Florin (1920/21, 15) als Oberpfarrer, Fürstlich-Wittgensteinischer Konsistorialrat und 
Superintendent ein bedeutender Mann und Theologe gewesen sein. 
Der fast 70-jährige Superintendent Apollo Kneip stellte laut Kiel (1882, 103) innerhalb 
des ZeitraumsB8 März und Juli 1835, als Kneips letztes AmtsjahrB7 mit Dienstsitz in 
Berleburg endete, den 14-jährigen Knaben dem Fürsten Albrecht I. zu Sayn-Wittgen-
stein-Berleburg während einer Orchesterprobe der Fürstlichen Hofkapelle Berleburg 
vor, was laut Kiels Gesuch (21.11.1863*) und Brief (27.8.1865*) aufgrund seiner musi-
kalischen Leistungen geschah. Nach fürstlicher Aufforderung trug Friedrich Kiel außer 
anderen Stücken noch eigene Variationen über ein Volkslied auf dem Flügel vor, welche 
auf das Beste aufgenommen wurden. Daraufhin beschloss Fürst Albrecht I., Kiels Mu-
sikausbildung zu fördern, was eine bedeutende Wende in dessen Leben darstellte. Kiel 
wohnte fortan in der Klein- und Residenzstadt BerleburgA5, die zehn Kilometer von 
seinem Elternhaus entfernt im Nordwesten von Schwarzenau lag. 
 
 Abb. 3: Historische Ansicht Schloss Berleburg, Druck o. J. [1857–1900] einer Tuschezeichnung von Richard 
  Fresenius, Lithografie (Steinzeichnung und -druck durch Joh. Kraft in der 1834 gegründeten Brühl’schen  
  Buch- und Steindruckerei / Gießen), Format 59,0 x 42,0 cm; Original: Schloss Berleburg, Familienbesitz;  
  2011 Digitalisat: Susanne Büchner.  
 Drei Vermerke unter der Zeichnung: Gezeichnet von R. Fresenius (links), Auf Stein gezeichnet und gedruckt  




Friedrich Kiel wurde als Komponist von drei Wittgensteiner Fürsten gefördert: ab 1835 
bzw. 1851 von den 1800–51 bzw. 1851–1904 regierenden Fürsten Albrecht I. und Alb-
recht II. zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg mit Residenz auf Schloss Berleburg, das in-
mitten der Kleinstadt Berleburg (seit 1971 Bad Berleburg) – der damaligen Residenz-
stadt – liegt, sowie spätestens ab 1842 von dem 1837–74 regierenden Fürsten Alexan-
der I. zu Sayn-Wittgenstein-Hohenstein mit Residenz auf Schloss Wittgenstein bei 
Laasphe, das auf einem 470 Meter hohen Berg oberhalb der Kleinstadt Laasphe (seit 
1984 Bad Laasphe) liegt. 
Am Fürstlichen Hof Berleburg vervollkommnete Kiel laut Prieger (1884, 262) autodi-
daktisch sein Klavierspiel und erhielt für acht bis zwölf Monate 1835/36C7 zweimal 
wöchentlich intensiven Violinunterricht bei dem Violinvirtuosen Prinz KarlC6, der laut 
Kiels Aussage ein vortrefflicher Violinspieler bzw. Meister im Violinspiel27 war. Prinz 
Karl, ein jüngerer Bruder des regierenden Fürsten Albrecht I., war laut Burkardt/Lückel 
(2005, 25) bekannt für seine Virtuosität im Geigenspiel und spielte sogar das Violin-
konzert D-Dur op. 6128 von Beethoven, das aufgrund seiner schwierigen Violintechnik 
zeitweise als unaufführbar gegolten hatte. Dies war laut Kiel (1882, 103) überhaupt der 
erste wirkliche Unterricht, welchen er in der Musik erhielt, und zugleich so erfolgreich, 
dass er schon nach etwa acht MonatenC7 im Jahr 1836 den Solopart eines Violinkon-
zerts von Giovanni Battista Viotti29 übernahm. 
Seit dieser exzellenten Viotti-Aufführung nahm Kiel neben den Proben und Vorauffüh-
rungen, für die der Fürstliche Musikdirektor August Hübschmann bis zu seinem Tod 
1837 zuständig war, auch an den wöchentlichen, von Fürst Albrecht I. geleiteten Hof-
konzerten teil: Er spielte für zwei Jahre 1836–38C8 als Kammermusiker, d. h. Violinist, 
in der Fürstlichen Hofkapelle Berleburg mit und übernahm den Solopart ab 1836 von 
Violinkonzerten sowie von Klavierkonzerten30 ab 1837. Er erhielt zwar noch keine fest-
stehende Besoldung, aber wohl Berufskleidung und Bargeld aus der Musikkasse oder 
der Fürstlichen Privatkasse, wie es für längere JahreC8 zunächst für junge Musiker in 
Berleburg üblich war. Von Kaspar Kummers Kammermusik lernte Kiel in seiner Berle-
burger Zeit 1835–42 wohl nur dessen 183031 veröffentlichtes Quintett für zwei Flöten, 
Viola, Gitarre und Cello C-Dur op. 75 kennen, das als einzige Notenausgabe im Berle-
burger Inventarium (1852, 16) verzeichnet ist.  
Seine 1836–38 entstandenen, erfolgreich in Berleburg aufgeführten Violinsoli mit Or-
chesterbegleitung und weitere Werke beeindruckten Fürst Albrecht I. derart, dass er ihm 
ein anderthalbjähriges Kompositionsstudium bei Kaspar Kummer in Coburg ermöglich-
                                              
27
  Die Formulierung vortrefflicher Violinspieler stammt aus Kiels Brief (31.7.1863*), auf den sich auch Breslauer (1885, 
222) bezieht, und die Formulierung Meister im Violinspiel aus seinem Gesuch (21.11.1863*) und Brief (27.8.1865*). 
28
  Laut den in den Kurzbiografien (Anhang 7) dargelegten Quellen. 
29
  Im Inventarium (1852) der zur Fürstlichen Hofkapelle Berleburg gehörigen Musikalien gibt es keinen Eintrag zu Viotti; 
auch im Inventar in Beulertz (2/2001, Nr. 1688) ist kein Violinkonzert von Viotti, sondern nur das Stimmenmaterial zu 
drei Streichtrios A-, E- und G-Dur op. 17:1–3 verzeichnet, das im Besitz des 1837 verstorbenen Musikdirektors August 
Hübschmann war. Das Notenmaterial des von Kiel in Berleburg gespielten Viottikonzerts gilt als verschollen. 
30
  Laut Prieger (1884, 262) übernahm Kiel seit 1837 den Solopart von Klavierkonzerten Wolfgang Amadeus Mozarts und 
Johann Nepomuk Hummels. 
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te, das zwischen März und Juli 1838 begann und 1839 oder spätestens Februar 1840D1 
endete. Der bekannte Kammermusiker und Komponist Kummer, der Mitglied der Her-
zoglichen Hofkapelle Coburg des musikliebenden, mit Fürst Albrecht I. befreundeten 
Herzogs Ernst I. zu Sachsen-Coburg und Gotha war, unterrichtete Kiel in Komposi-
tion, d. h. in Harmonielehre und Generalbass sowie den Grundlagen der freien Kom-
position und des Kontrapunkts, und laut Weber (1928, 140) auch in Violine und Kla-
vier bzw. im Practischen laut Fürstlichem Reskript (28.4.1840*). Hierzu gehörten 
auch die für größere Formen erforderlichen Kompositionsgrundlagen, unter denen die 
Gestaltung von in mehrsätziger zyklischer Sonatenform stehenden Werken wie auch 
von mehrteiligen Ouvertüren32 im Vordergrund stand. Seit spätestens 183033 gab es 
zwischen dem Fürstlichen Hof Berleburg und dem Herzoglichen Hof Coburg, die je-
weils eine Hofkapelle auf hohem Niveau unterhielten, trotz der großen Entfernung von 
200 Kilometern einen regen musikalischen Austausch.  
             
 Abb. 4–5 mit zwei Fürsten zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg, die Friedrich Kiel förderten:  zwei Gemälde (Öl auf 
 Leinwand), Originale: Schloss Berleburg, Ahnengalerie (bis mindestens 1939); analoge Fotografien [1939] von  
 Herta Frielinghaus, Mitarbeiterin des Denkmalamts der Provinz Westfalen / Münster, Bildnissammlung;   
 links: Porträt (Ganzfigur im Dreiviertelprofil) des 1851–1904 regierenden Fürsten Albrecht II. († 1904), Maler:  
 Louis Touissant, o. J. [1851–60], Format 63 x 80 cm; Digitalisat der Fotografie: © LWL-Denkmalpflege, Land- 
 schafts- und Baukultur in Westfalen / Münster, Bildarchiv (Nr. A 2121);  rechts: Porträt (Brustbild im Dreivier- 
 telprofil) des 1800–51 regierenden Fürsten Albrecht I., Maler unbekannt, o. J. [1830–51], Format 53 x 61 cm,  
 Digitalisat: © LWL-Denkmalpflege, Landschafts- und Baukultur in Westfalen, Bildarchiv (Nr. A 2177).  
                                              
32
  Bei Kummer erwarb sich Kiel laut Prieger (1884, 262) u. a. die erforderlichen Techniken, um Sonaten und Ouverturen 
komponieren zu können. Dies geht auch indirekt aus Kiels Brief (31.7.1863*) hervor: Am Fürstlichen Hof Berleburg com-
ponirte er zunächst viele Violinsoli mit Orchesterbegleitung […], die bei ihrer Ausführung das Glück hatten, sehr zu ge-
fallen. Dieser Erfolg bewog den Fürsten[,] mir eine umfaßendere musikalische Ausbildung zu Theil werden zu lassen. Bei 
einer Reise nach Coburg […] übergab (er) mich daselbst behufs Compositions=Unterrichts dem Cammermusikus Kum-
mer. Nach anderthalbjährigem Studium ging ich wieder zurück zum Fürsten […]. 
–
 Ich componirte fleißig […]. 
33
  Fürst Albrecht I. zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg war seit 1830 mit Gräfin Charlotte zu Ortenburg-Tambach verheiratet, 




Nach seinem Coburger Studium wurden 1839–42 alle neuen Werke Kiels am Fürstli-
chen Hof Berleburg sofort aufgeführt, was es ihm ermöglichte, mit Besetzungen und 
Formen zu experimentieren sowie seinen Erfahrungsschatz zu erweitern (Kiel 1882, 
103 f.). Zudem erhielt der 18-jährige Kiel am 1. März 1840 seine bis zum 30. Oktober 
1842C9 andauernde erste Anstellung als Konzertmeister der Fürstlichen Hofkapelle 
Berleburg in Nachfolge des 1837 verstorbenen Musikdirektors Hübschmann34 sowie als 
Hausmusiklehrer der zwei ältesten fürstlichen Kinder35 Erbprinz Albrecht und Prinzes-
sin Luise, die das Grundschulalter erreicht hatten. In dieser Zeit beabsichtigte der Kon-
zertmeister Kiel, nachdem er etwa 1841 vom preußischen WehrdienstD3 befreit worden 
war, um 1842 das Verlöbnis mit seiner Berleburger Jugendfreundin Ottilie Heine, in das 
laut dem Bericht seiner Nichte Klara Kiel ihre Eltern nicht einwilligten, da Kiel nichts 
sei und auch nichts werden würde36 oder gegebenenfalls da Ottilie Heine, die ein Jahr 
später 1843 verstarb, schwer erkrankt war. 
Das Fürstenhaus Sayn-Wittgenstein-Berleburg gehört laut Friedrich Kiels in Kiel (1882, 
101 f.) wiedergegebenem Rückblick zu den wenigen Fürstenhäusern, welche auch 
nach der Mediatisirung die Pflege der Kammermusik als Erbtheil ihrer Vorfahren bis in 
die Mitte dieses Jahrhunderts hochhielten. Am Fürstlichen Hof Berleburg, an dem Kiel 
seine Vorliebe für die innigen Wirkungen der Kammermusik laut Wetzel (1908, 230) 
entdeckte, wurde somit eine entscheidende Weiche für seine Musikentwicklung ge-
stellt. Der InstrumentenbestandC4 des Berleburger Fürstlichen Kammerorchesters er-
möglichte Kiel 1835–42 ein großes Aufführungsspektrum, da ihm die vier noch 1849 
im Schloss stehenden Klaviere, die mit der Quittung (5.9.1849) belegt sind, sowie die 
meisten der folgenden 46 Instrumente, die in der Instrumenten-Inventarliste von 1852 
(Inventarium 1852, 25 f.) verzeichnet und zu denen die nur bei den Musikalien des 
Inventariums (1852) genannten Instrumente in eckigen Klammern hinzugefügt sind, 
zur Verfügung standen: 2 V., 4 Va., [Vc.], 2 Kb.; 2 Fl. (in F, in D), 1 PiccoloFl. in Es, 
2 Ob., 5 Klar. (in C 2-mal, in A, in B, in Es), 4 Fg.; 2 Hr., 2 Trp., 1 VentilTrp.; [2 Hf., 
1 Git.], 3 Pk., 1 Gr. Tr., 1 WirbelTr., 1 Tr., 1 Glockenspiel, 1 Triangel, 2 Becken und 5 Kin-
derinstrumente (Nachtigall, Wachtel, Kuckuck, Schnarre, Zimbelstern); hiervon wurden 
laut Rechnung (3.1.1850) zwei Hörner, eine Trompete und eine Ventiltrompete erst zu 
Beginn des Jahres 1850 erworben. Man kann allerdings davon ausgehen, dass diese 
Instrumentenliste nicht den derzeitigen vollständigen Instrumentenbestand abbildet, da 
im Gegensatz zu den fünf im Inventarium (1741) verzeichneten Violinen im 1852 er-
stellten Inventarium nur zwei Violinen aufgelistet sind und deren Anzahl auch im Ver-
gleich zu zwei Bratschen sicherlich größer gewesen war. Wenn man allerdings die 
                                              
34
  Die Berufsunterscheidung zwischen „Konzertmeister“ bei Friedrich Kiel (1840–42) und „Musikdirektor“ bei August 
Hübschmann (bis 1837) bzw. Friedrich Königsberg (1843–52) bezog sich auf den Titel mit zugehöriger Gehaltshöhe und 
nicht auf die berufliche Funktion. Der Berleburger Kammerdirektor Georg Usener bezeichnete z. B. Königsberg im Be-
richt (18.7.1843) als den anzustellenden Concertmeister oder Music=Director, während Fürstin Charlotte im Dekret 
(19.7.1852) den Musikdirektor Hübschmann und nicht Kiel als den Vorgänger des Musikdirektors Königsberg benannte.  
35
  Im relevanten Zeitraum 1. März 1840 bis 30. Oktober 1842 waren der Erbprinz Albrecht, der spätere Fürst Albrecht II.  
(* 24.3.1834), fünf bis acht Jahre und die Prinzessin Luise (* 24.9.1832) sieben bis zehn Jahre alt. 
36
  Von diesem beabsichtigten Verlöbnis berichtete Friedrich Kiels Nichte Klara Kiel aus Arfelderberg, einer in der Nähe 




InstrumenteC4 des Inventariums (1741) vom 7. Juni 1741, des Inventariums (1852) 
vom 3. Mai 1852, des von Kiel in seinen Kompositionen verwendeten Instrumenten-
bestandes, der von Hofmusikern 1844–52 gespielten Instrumente – siehe Kurzbiografien 
(Anhang 7) – und die vier laut Quittung (5.9.1849) belegten Klaviere zusammenzählt, 
könnten es sich auch um folgende circa hundert Orchesterinstrumente neben mehreren 
Tasteninstrumenten handeln: 5 V., 4 Va., 2 Vc., 2 Kb., 1 Va. d’amore, 1 Va. pomposa 
(Tenorlage), 3 Va. da gamba; 4 Fl. (u. a. 1 Fl in F, 1 Fl. in D), 2 Ob., 2 Klar. in C, 2 Klar. 
in A, 2 Klar. in B, 6 Fg., 13 BlockFl., 2 Bass-BlockFl., 1 Flageolett, 2 QuerFl., 4 tiefe 
QuerFl. vmtl. in A oder As, 2 PiccoloFl. (u. a. eine in Es), 2 Ob. da caccia, 4 Ob. d’amore; 
2 Hr. in C, 5 Hr. in D, 4 Hr. in F, 2 Hr. in A, 2 Trp. in C, 2 Trp. in A, 1 VentilTrp.; 3 Pk., 
1 Gr. Tr., 1 Kl. Tr., 1 Glockenspiel, 1 Triangel, 2 Becken; 4 Kl. (oder Pfte.), 3 Clavecins, 
3 Clavichorde, 1 Orgelpositiv; 1 Taille, 1 Hf., 1 Git. und 5 Kinderinstrumente (Nachtigall, 
Wachtel, Kuckuck, Schnarre, Zimbelstern). Die Anzahl an vorhandenen Musikinstru-
menten war in dem für Kiel relevanten Zeitraum 1835–42 aber vermutlich größer als die 
Anzahl mitwirkender Hofmusiker und musiktalentierter Laien, da die ursprüngliche Hof-
kapelle Berleburg 1775 aufgelöst und schon Ende der 1770er-Jahre als kleineres En-
semble neugegründet worden war.  
Die Musikpflege sowie das Hofleben am Fürstlichen Hof Berleburg blühten in der Re-
gierungszeit des Berleburger Fürsten Albrecht I., die Kiels Berleburger Wirkungszeit 
1835–42 beinhaltete und durch gravierende Veränderungen in der Politik wie Infra-
struktur37 seines seit 1816 zu Preußen gehörenden Territoriums geprägt war, nochmals 
auf. Die MusikpflegeC2 erreichte abseits der großen Musikzentren ein hohes Niveau 
und profitierte von einer über 100-jährigen Tradition des seit 1723 am Berleburger Hof 
existierenden Kammerorchesters. Sämtliche fürstlichen Kinder erhielten eine ausge-
zeichnete Musikausbildung, mehrere Angehörige des Fürstenhauses waren selbst als 
Komponisten tätig und der leitende Musiker bot musiktalentierten, in der Hofkapelle 
mitwirkenden Laien Instrumentalunterricht am Fürstlichen Hof Berleburg an.C2 Fürst 
Albrecht I., der selbst laut zeitgenössischen Aussagen ein großer Musick Freund und 
Musikus bzw. eifriger Musikfreund38 war, verfügte sogar in seinem Testament39 die Wei-
terführung der Berleburger Musiktradition. Unter den Fürsten Albrecht I. und Albrecht II., 
die laut Weber (1928, 139) Beziehungen zu großen Musikern Deutschlands und Ruß-
lands pflegten, wurde feinsinnig und kunstgerecht musiziert.  
Im Fürstlichen Kammerorchester spielten laut Kiel (1882, 102) traditionsgemäß der re-
gierende Fürst und weitere fürstliche Familienmitglieder mit ihren Dienern an einem 
                                              
37
  Laut Burkardt/Lückel (2005, 25–27) kam nicht zuletzt auf Wunsch Albrechts I. sein Territorium im Sommer 1816 unter 
preußische Herrschaft. Hierbei war dem Fürsten, der u. a. mehrere größere Straßen und Wege anlegte, die Verbesserung 
der Infrastruktur ein besonderes Anliegen. Auch gab es im Kreis Wittgenstein u. a. 1830–50 Neubildungen und Verän-
derungen in der Behördenstruktur infolge von neuen preußischen Städte- und Landgemeindeordnungen. 
38
  Das erste Zitat stammt aus dem Brief (a4.2.1841*) des Fürsten Alexander I. zu Sayn-Wittgenstein-Hohenstein und das 
zweite Zitat aus Friedrich Kiels Lebensabriss (c1881*), der nach einem 1881 mit ihm geführten Interview entstand. Auch 
in Burkardt/Lückel (2005, 25) wird Fürst Albrecht I. als begeisterter Musiker beschrieben. 
39
  Im Testament von Fürst Albrecht I. zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg heißt es laut Blasel (1956, 71): Ferner ist es mein 
ausdrücklicher Wunsch, daß unsere Kinder sämmtlich guten und gründlichen Unterricht in der Musik erhalten. […] Mein 
ältester Sohn und Nachfolger müsse es sich angelegen seyn lassen, die Musik und Kapelle auch ferner zu erhalten. […] 




Pulte stehend, wobei die Diener des Hauses, d. h. die als Skribent, Diener, Zivildiener40 
oder Sekretär tätigen Hofbediensteten, laut Kiels Lebensabriss (c1881*) zugleich als 
Musiker der Hauskapelle fungierten. In dem für Kiel relevanten Zeitraum bis 1842 
wirkten in der Fürstlichen Hofkapelle Berleburg laut Kiel (1882, 102) vier fürstliche 
Familienmitglieder mit: Fürst Albrecht I. als Bratschist, seine jüngeren Brüder Prinz Franz 
als ausgezeichneter Cellist und Prinz Karl als Virtuos auf der Violine und zudem wohl 
sein Sohn Erbprinz Albrecht als Violinist. Fürst Albrecht I. dirigierte alle Aufführun-
gen41 der Fürstlichen Hofkapelle Berleburg, zu denen die wöchentlich stattfindenden 
Hofkonzerte gehörten. Der leitende Musiker, wie z. B. bis 1827 der Musikdirektor42 
August Hübschmann, 1840–42 der Konzertmeister Friedrich Kiel und 1843–52 der Mu-
sikdirektor Friedrich Königsberg, war für das Einstudieren bei den Proben und die 
Voraufführungen sowie für das Unterrichten der musiktalentierten Laien zuständig und 
komponierte meistens vertraglich geregelt neue Werke, die neben klassischen Werken 
von der Fürstlichen Hofkapelle Berleburg aufgeführt wurden.  
Das Berleburger Kammerorchester bestand zu Kiels bis 1842 andauernder Wirkungs-
zeit aus einem KapellenstammC1 mit etwa 15–20 Personen, wie aus der für den Zeitraum 
1845–52 überlieferten Besetzung zurückgeschlossen werden kann. Dieser umfasste ne-
ben dem leitenden Musiker, dem Dirigenten und Bratschisten Fürst Albrecht I., dem 
Cellisten Prinz Franz, den Violinisten Prinz Karl und Erbprinz Albrecht noch etwa 5–7 
besoldete und 3–5 unbesoldete Hofmusiker, von denen einzelne als Hofbedienstete fun-
gierten, sowie weitere musikbegabte Laien, die sich aus Berleburger Honoratioren und 
sonstigen Talentierten aus Berleburgs Umgebung zusammensetzten.  
Kiels 1840 oder im Januar 1841 fertiggestellte Fantasie für Klavier mit Orchester F-Dur 
op. 1, für die er – mit fürstlicher Unterstützung43 – spätestens Anfang Juli 1841 die kö-
nigliche Erlaubnis zur Widmung an den preußischen König Friedrich Wilhelm IV. an-
lässlich von dessen Amtsantritt am 7. Juni 1840D4 erhielt und die er als eines der gelun-
gensten Werke im Brief (19.8.1841) einstufte, bot er Ende Juli 1841 honorarfrei im 
Brief (26.7.1841) dem Leipziger Verlag Breitkopf & Härtel zum Druck an: Da ich noch 
eben in der musikalischen Welt nicht bekannt bin, so mache [ich] auf Vergütung kei-
nen Anspruch und hoffe nur dadurch, meinen anderen Compositionen Eingang zu ver-
schaffen. Breitkopf & Härtel lehnte aber im Brief (5.8.1841*) ab, weil die ersten Wer-
ke eines weniger bekannten Componisten an und für sich nur geringen Anklang beim 
musikal. Public.[um] finden dürften und der Verlag kaum bei einem so voluminösen 
ersten Werke […] auf die Editionskosten komme, so werthvoll die Compositionen 
auch übrigens seyn mögen. Kiel bedauerte diese Absage im Brief (19.8.1841), weil es 
doch nur der einzige Weg ist, als Compositeur bekannt zu werden. Trotzdem reichte 
                                              
40
  Die originalen Berufsbezeichnungen des 19. Jahrhunderts lauten: der Bedienter (= Diener) und der Civil-Bedienter (= Zi-
vildiener ohne Militärdienst). 
41
  Der Fürst leitet neben den regelmäßigen Hofkonzerten auch die gelegentlichen Winteraufführungen an den Schlossparktei-
chen für die Schlittschuh fahrende Bevölkerung, wie aus den unter Punkt „C2“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
42
  Vergleiche auch die Kurzbiografie des Musikdirektors Bernhard Hupfeld in Anhang 7. 
43
  Der Mitte Januar 1841 geäußerte Wunsch Kiels nach einer königlichen Widmungserlaubnis des preußischen Königs 




Kiel am 4. Oktober 1842 zwei Notenhandschriften der Fantasie F-Dur op. 1 zusammen 
mit seiner Eingabe (4.10.1842*) an den preußischen König Friedrich Wilhelm IV. ein, 
dem der berühmte Musiktheoretiker Adolf Bernhard Marx noch nach dessen Tod 
Theilnahme für klassische Musik (Marx 2/1865, 227) sowie offenen Sinn und Ver-
ständniß für deutsche Musik (Marx 1/1865, 252) attestierte. Er bewilligte Kiel schon 
am 5. Dezember 1842D8 ein Kompositionsstipendium nach Beratung durch die Vortra-
genden Räte Graf Friedrich Wilhelm von Redern und Karl Christian Müller, zu denen 
um Mitte Oktober 1842 der preußische Hausminister Wilhelm zu Wittgenstein den 
Kontakt hergestellt hatte.D5 Diesem laut Branig (1981, 207) amusischen Hausminister 
Wittgenstein, der ein Onkel des regierenden Fürsten Alexander I. zu Sayn-Wittgen-
stein-Hohenstein war, hatten zwei Empfehlungsschreiben Kiels von den Wittgenstei-
ner Fürsten Albrecht I. zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg und Alexander I. zu Sayn-
Wittgenstein-Hohenstein vorgelegen.D5 Bei den zwei Vortragenden Räten, d. h. als Be-
rater fungierenden Referenten, handelt es sich um den auch als Komponist und Gene-
ralintendant der Kgl. Hof- und Kirchenmusik tätigen Graf von Redern, der in Musik-
fragen Vortragender Rat im Kgl. Hausministerium44 und als Vertrauter des Königs 
eine einflussreiche Persönlichkeit im Berliner Musikleben war, und um Karl Christian 
Müller, der als Vortragender Rat im preußischen Geheimen Zivilkabinett des Königs 
zu den Ratgebern des Königs gehörte.  
Vermutlich ab Sonntag, den 30. Oktober 1842 reiste der 22-jährige Kiel überstürzt von 
Berleburg über Kassel nach Berlin, wobei er in Kassel dem 58-jährigen Komponisten, 
Primarius des Spohr-Quartetts und Hofkapellmeister Louis Spohr einen BesuchD6 ab-
stattete, von dem er in Berleburg zahlreiche Werke kennengelernt hatte. Spohr, der von 
etwa 1827 bis Anfang der 1840er-JahreD6 zu den bedeutendsten zeitgenössischen Kom-
ponisten45 zählte, beurteilte die ihm von Kiel vorgelegten Fantasien und Ouvertüren als 
sehr gelungen. Ab November oder Anfang Dezember 1842D7 wurde dann die Residenz-
stadt Berlin, die ihm im Gegensatz zum Kreis Wittgenstein eine höhere Ausbildung er-
möglichte, lebenslang sein Domizil, wo ihm beide Wittgensteiner Fürsten auch weiter-
hin ihr fast väterliches Wohlwollen und Interesse laut Kiel (1882, 103) entgegenbrach-
ten. Zudem unterstützte ihn Fürst Alexander I. zu Sayn-Wittgenstein-Hohenstein zu 
Beginn seiner Berliner Zeit 1843–46E1 finanziell und ließ noch 1862 Abschriften von 
sieben Rezensionen über die Uraufführung von Kiels Requiem op. 20 für die höfische 
Kielakte (1843–1936) herstellen. Die Fürsten Albrecht I. und Albrecht II. zu Sayn-
Wittgenstein-Berleburg führten nicht nur weiterhin seine Werke bei Hofkonzerten auf, 
sondern erwarben auch mehrere der 1846–81 erstveröffentlichten Notenausgaben 
Kiels; im NotenbestandE1 unter Fürst Albrecht II. war u. a. die 1862 veröffentlichte 
Erstausgabe seines Klaviertrios A-Dur op. 22 und eine Abschrift seines 1849 entstan-
denen Streichquartetts Es-Dur op. 3 enthalten. 
                                              
44
  Das Hausministerium war bis 1848, d. h. bis zum Beginn der Märzrevolution 1848/49 in Deutschland, ein Teil des Staats-
ministeriums und formell eine mit dem Oberstkämmeramt verbundene Hofbehörde. Aufgrund der besonderen Aufgabe 
dieses Ministeriums nahmen die jeweiligen Hausminister aber nur selten an den Sitzungen der Regierung teil. 
45




                 
 Abb. 6-7 mit zwei Fürsten zu Sayn-Wittgenstein-Hohenstein, die Friedrich Kiel förderten:   
 links: Porträt (Hüftbild in Dreiviertelansicht) des 1837–74 regierenden Fürsten Alexander I.; rechts: Porträt (Brust- 
 bild in Dreiviertelansicht) von dessen Onkel Fürst Wilhelm, dem 1819–51 in Berlin amtierenden preußischen 
 Hausminister Wittgenstein; Fotografien o. J. [1837–60] links bzw. [1835–50] rechts. Originale und Digitalisate: 
 D-BLw o. Sign.  
Das königliche Stipendium, das ihm für insgesamt drei Jahre von Januar 1843 bis De-
zember 1845D8 bewilligt wurde, ermöglichte Kiel ein Studium in Kontrapunkt und freier 
KompositionD9 bei Siegfried Wilhelm Dehn in Berlin, der als Musiktheoretiker, Kom-
positionslehrer, Philologe und Bibliothekar ein hohes Ansehen genoss. Dehn förderte 
den jungen Komponisten Kiel noch bis zu seinem Todesjahr 1858, indem er ihn wei-
terhin mit kreativ-kritischen Anmerkungen in der Realisierung des zu ihm passenden 
Kompositionsstils motivierte, sich im September 1852L4 erstens persönlich für die bei 
C. F. Peters in Leipzig erfolgte Drucklegung seiner 6 Fugen op. 2 und seines Klavier-
trios D-Dur op. 3 einsetzte und zweitens als Cellist u. a. zusammen mit Kiel als Pianist 
sein Klaviertrio D-Dur op. 3 in Leipzig aufführte und ihm darüber hinaus einzelne 
Kompositionsschüler zuwies.  
Schon 1845, in seinem letzten Studienjahr, begann Kiel mit der Drucklegung seines 
Œuvres, die zunächst bis 1853 auf Klaviermusik beschränkt war und ab 1854 auch 
Kammermusik beinhaltete. Nach seinem Studium wirkte er ab 1846 weiterhin als Kom-
ponist und erteilte erstmals privat Klavier- und Musiktheorieunterricht, bei dem er auch 
eigene Werke miteinbezog; seit den 1850er-Jahren gab er zusätzlich auch Kompositi-
onsunterricht. Im Juli 1850E4 wurde Kiel Mitglied des 1844 gegründeten und sich für 
zeitgenössische Kammermusik einsetzenden Tonkünstlervereins Berlin, dessen Vorsit-
zender der Kompositionslehrer Flodoard Geyer war. Zudem führte er vereinzelt seit 
1850 als PianistE3 seine Kammermusik- und Klavierwerke in halböffentlichen oder 




Während Kiel noch 1850–53 laut seinem Brief (15.4.1850*) ein Komponist ohne einige 
Bekanntschaft bzw. laut NBM (1853, 333) ein junger Componist […] mit einem sehr 
achtungsvollen und gründlich ausgebildeten Talent war, führte u. a. die seit 1854 ein-
setzende Publikation seiner Kammermusik dazu, dass laut Gumprecht (1886, 24) gegen 
die Mitte der fünfziger Jahre in den Berliner kunstfreundlichen Kreisen Kiels Name zu-
erst häufiger genannt wurde. Zudem übernahm Kiel 1858 laut seinem Brief 
(27.8.1865*) die meisten Kompositionsschüler seines Lehrers Siegfried Wilhelm Dehn, 
als dieser am 12. April 1858 verstarb. Seit 1858 setzte sich auch der Tonkünstlerverein 
Berlin in Vereinskonzerten für Kiels Kammer- und Klaviermusik ein; er veranstalte-
te z. B. am 20. November 1858E3 eine Kielsoiree, in der neben zwei Klavierwerken 
das Klaviertrio D-Dur op. 3 als erstes öffentlich in Berlin aufgeführtes Kammermu-
sikwerk Kiels erklang. Dadurch wurde Kiel seit 1858 in der preußischen Hauptstadt 
Berlin allmählich bekannter, während er laut Engel (1859, 105) in anderen Städten ein 
in weiteren Kreisen fast ganz unbekannter Künstler blieb. 
Seit 1862 wurde die Publikation der bisherigen Klavier- und Kammermusikwerke 
durch geistliche Vokalwerke – beginnend mit dem Requiem f-Moll op. 20 – erweitert. 
Dieses im Winter 1859/60 entstandene Requiem op. 20, mit dem Kiel 1861/62 schlag-
artig46 zu einem bekannten Komponisten avancierte, stellte eine entscheidende Wende 
in seinem Leben dar, die insbesondere mit dessen Uraufführung am 8. Februar 1862 
einsetzte, auch wenn sich schon während der Probezeit Einschätzungen wie z. B. in 
NBM (1861a, 140) vom 1. Mai 1861 finden: Herr Kiel ist zu den tüchtigsten und intel-
ligentesten Künstlern Berlins zu zählen. Diese Uraufführung erfreute sich eines fast 
beispiellosen Erfolgs beim Publikum wie der gesammten Berliner Kritik (NBM 1862d, 
280) und rückte Kiels Namen in die erste Reihe der zeitgenössischen Componisten 
(Prieger 1906, 129). Schon im Mai 1862 erschien der Erstdruck bei dem Leipziger Ver-
lag C. F. Peters, der die von dem Komponisten erstmals ausgesprochene Honorarforde-
rung47 akzeptiert hatte. Fortan zählte Friedrich Kiel laut zeitgenössischen Aussagen 
aus dem Zeitraum 1863–85 zu den bedeutendsten zeitgenössischen Komponisten sowie 
Kontrapunktikern, der nicht nur in seiner Kirchenmusik, sondern auch stellenweise in 
seiner Kammermusik KontrapunkttechnikenK4 einsetzte und im Sinne der Bach-Renais-
sance48 des 19. Jahrhunderts laut FlamantL (18813, 10) die alten Formen im Geist der 
modernen Musikentwicklung umzugestalten suchte. Sogar in seinen Klavierfugen, wie 
z. B. den 1851/52 auf Anregung Liszts entstandenen 6 Fugen op. 2, beabsichtigte Kiel, 
wenn es ihm möglich ist, in Fugen die alte Schule mit der neueren Technik zu vereini-
gen, wie sein ehemaliger Kompositionslehrer Siegfried Wilhelm Dehn im Brief 
(18.5.1851, 181) an Franz Liszt berichtete. Seit 1861 erschienen auch die ersten Lexi-
koneinträge Kiels, laut denen er z. B. in SchuberthL (18656, 159) zu den besten Musi-
                                              
46
  Die Uraufführung am 8. Februar 1862 von Kiels Requiem f-Moll op. 20 wurde laut Mendel/ReissmannL (6/1876, 42) mit 
einer selten einmüthigen Begeisterung aufgenommen, machte die Runde durch die musikalische Welt und erhob K. mit 
einem Schlage zur Berühmtheit. 
47
  Im Gegensatz zu C. F. Peters in Leipzig stufte Breitkopf & Härtel in Leipzig Kiels Honorarforderung als zu hoch ein. 
48
  Kiel setzte seine Kontrapunkttechniken laut RiemannL (1/195912, 919), Brockhaus-RiemannL (2/19903, 288) und Schuppe-




kern der Gegenwart zählt, dessen bisherige Pianoforte-Trios [op. 3, 22, 24, 33] und 
ein Requiem für Chor und Orchester [op. 20] glänzend von der Kritik bewertet worden 
seien. Und in Konzertrezensionen bezeichnete man ihn erstmals z. B. laut SpenerscheZ 
(1863) und NBM (1867b, 76) als rühmlichst bekannten Komponisten. Zudem stieg seit 
1862 die Anzahl der Werkaufführungen im In- und Ausland an, wobei sich z. B. der 
international bekannte Pianist Hans von Bülow49 – seit 1861 Vorstandsmitglied des von 
der Neudeutschen Schule gegründeten Allgemeinen Deutschen Musikvereins – seit 
1863 für Kiels Kammer- und Klaviermusik und der für neudeutsche Werke aufgeschlos-
sene Dirigent Julius Stern50 seit 1862 für seine Kirchenmusik – u. a. mit drei Urauf-
führungen – einsetzten.  
Das verstärkte generelle Interesse an dem Komponisten und Kompositionslehrer Kiel 
ging seit 1862 mit einer stark wachsenden Anzahl seiner Kompositionsschüler51 ein-
her, was es ihm erlaubte, 1863E2 den Klavier- und Harmonielehreunterricht aufzugeben 
und sich ganz dem Kompositionsunterricht zuzuwenden. Sein damit einhergehend ver-
ändertes Selbstverständnis zeigt sich an seiner BerufsbezeichnungE2 in den Berliner 
Adressbüchern, die seit 1864 lediglich Componist und nicht mehr wie 1848–60 Musik-
lehrer bzw. 1861–63 Musiklehrer und Componist lautete, und in seiner ab 1863 länger-
fristigen Berliner Wohnadresse als Nachbar und Freund des Kunstprofessors Karl 
Graeb, während er bis 1862 häufig seine Anschrift in BerlinE7 gewechselt hatte. 
Als bekannter Komponist erhielt Kiel vom 1. Mai 1866 bis 31. Dezember 1869F5 seine 
erste Anstellung als Kompositionslehrer am Stern’schen Konservatorium in der Fried-
richstraße 21452 in Berlin, nachdem er in der Woche vom 23. bis 27. April 1866 als 
Vertretung eingesprungen war. Seine Lehrfächer53 als einziger Kompositionslehrer des 
Konservatoriums umfassten Kontrapunkt, Fuge und freie Komposition. Der Gründer 
und Direktor dieses Konservatoriums war Julius Stern, der 1862 die Uraufführung sei-
nes Requiems op. 20 geleitet hatte, die der Berliner Akademiker und Singakademie-
direktor Eduard Grell zuvor aufgrund zu kühner Harmonien abgelehnt hatte. Als ältes-
tes Berliner Musikkonservatorium war es im Zeitraum 1850–83 unter der Leitung Julius 
                                              
49
  Hans von Bülow spielte u. a. Kiels Variationen und Fuge f-Moll op. 17 am 4. November 1863 im Gewandhaus bei seiner 
ersten Soiree für ältere und neuere Klaviermusik in Leipzig und am 5. Dezember 1863 bei einem Übungsabend des 
TV Dresden. Auch veröffentlichte er 1863 einen Aufsatz über Kiels Werke (in Bülow 1863a, 95–98) und war 1864 Wid-
mungsträger von Kiels 1864 erstveröffentlichtem Klavierkonzert B-Dur op. 30, das er in sein Repertoire aufnahm. 
50
  Der innovationsfreudige Julius Stern führte seit 1862 – u. a. mit seinem Stern’schen Gesangverein – in Berlin viele Kom-
positionen von Friedrich Kiel auf. Hierzu gehören z. B. sein Requiem op. 20 (UA 8.2.1862, 8.11.1862), seine Missa so-
lemnis op. 40 (UA 1.3.1867, 21.3.1867, 13.12.1867), sein Te Deum op. 46 (UA 21.3.1867) und seine Drei Militair-Mär-
sche op. 39 (10.5.1868, 13.5.1868, 19.5.1868, 2.9.1868, 12.4.1869). 
51
  Schon im Januar 1860, d. h. noch während der Entstehungszeit seines Requiems f-Moll op. 20, berichtete Kiel seinem ehe-
maligen Kompositionsschüler Ludwig Nohl, dass er täglich privat 6–7 Stunden Unterricht erteile (Nohl 1882, 29). Bei-
spielsweise fragte die berühmte Pianistin Clara Schumann im Brief (9.11.1862) bei Friedrich Kiel, der diese zuvor in 
Frankfurt am Main besucht hatte, nach theoretischem Unterricht für ihre Tochter Elise Schumann an.   
Im Zeitraum 1864–85 unterrichte Kiel mindestens 129 Kompositionsschüler, während bis 1863 nur 13 Schüler nachge-
wiesen sind (Beckerath, Bennewitz, Boekelman, Bürgel, Carter, Lessmann, Lorenz, Metzdorff, Nohl, Nordraak, Schumann, 
ab 1863 Ries und Taubert) und weitere 20 Schüler als mögliche Schüler bis 1863 in Betracht kommen (Bach, Beckerath, 
Danysz, O. Eichberg, Flügel, Fuchs, Hasse, Hennig, Hochberg, Hübner-Trams, Japsen, Marx, Neupert, Niemann, Rehbaum, 
Roguski / Rogoski, Schröder, Schultz / Schulz, Überlée, Urban). 
52
  Die Adresse des Konservatoriums geht z. B. aus AWA (2/1866, 54) und AWA (1/1870, 732) hervor. 
53
  Für den ab 1. April 1868 bzw. ab 5. Oktober 1868 beginnenden Kurs des Stern’schen Konservatoriums in KpBZ (1868a) 
und KpBZ (1868b) wird Friedrich Kiel als Lehrer für Composition bzw. für Contrapunkt, Fuge und freie Composition 
(des am 1. April 1868 bzw. 5. Oktober 1868 beginnenden Kompositionskurses), hingegen Reinhold Succo als Lehrer für 




Sterns im Gegensatz zur erst 1869 gegründeten Kgl. Hochschule für Musik laut Schenk 
(2005a, 285) aufgeschlossen in Fragen des Repertoires und Stils wie z. B. der Neudeut-
schen Schule. Kompositorisch befasste sich Kiel während diesem fast vierjährigen 
Zeitraum 1866–69, in dem er mindestens 21 Kompositionsschüler54 unterrichtete, 
hauptsächlich mit seiner Klavierkammermusik in Sonatenform; es entstanden drei Kla-
vierquartette (op. 43, 44, 50), die Violinsonate e-Moll op. 51, die Cellosonate a-Moll 
op. 52 und die Zweitfassung des Klaviertrios G-Dur op. 34. Auch begann er 1867 mit 
der Drucklegung von Orchesterwerken und 1869 von Streichquartetten, die zu seiner wei-
terhin publizierten Kammer-, Klavier- und Kirchenmusik hinzukamen. Auch war er ab 
1867 sowohl Rezensent von Musiktheorielehrbüchern für die Neue Berliner Musikzei-
tung – laut NBM (1867, 346 f. und 1870, IV) bis mindestens 1870 – als auch Preis-
richter bei mindestens 13 internationalen KompositionswettbewerbenF7 bis 1883. 
Kiels Lehrtätigkeit am Stern’schen Konservatorium fiel in den Zeitraum 1864–71, in 
dem Preußen als Siegermacht aus drei militärischen Auseinandersetzungen hervorging: 
1864 dem Deutsch-Dänischen Krieg zwischen Deutschem Bund und Königreich Däne-
mark um das Herzogtum Schleswig, 1866 dem Deutschen Krieg zwischen den Sieger-
staaten Preußen und Österreich-Ungarn um die Vorherrschaft in den deutschen Ländern 
und 1870–71 dem Deutsch-Französischen Krieg zwischen Norddeutschem Bund und 
Königreich Frankreich. Es folgte 1871 die Konstituierung des deutschen Kaiserreichs, 
dem der preußische König als Kaiser vorstand. Kiel komponierte nach dem Deutschen 
Krieg, der 1866 mit der Gründung des Norddeutschen Bundes einherging, im Dezember 
1866 sein Te Deum op. 46 und im Jahr 1867 seine Drei Militair-Märsche für Orchester 
op. 39; zudem entstand u. a. im Winter 1871/72 nach den Kriegen wohl mit der Bot-
schaft der VölkeraussöhnungL6 sein Oratorium Christus op. 60. Seit die Kgl. Hoch-
schule für Musik 1870 in Berlin – als kulturelles Prestigeprojekt Preußens im Vorfeld 
des 1871 gegründeten Deutschen Kaiserreichs – eröffnet worden war, entwickelte sich 
die Reichhauptstadt Berlin laut Schenk (2005, 279+288) relativ spät und allmählich zu 
einem Zentrum des Musiklebens, das in den 1880er-Jahren immer stärker internationa-
le Züge bekam, sowie bis 1918 zu einer Industrie- und Kulturmetropole. 
Ein weiterer beruflicher Aufstieg Kiels war am 16. Dezember 1869G2 seine Ernennung 
zum akademischen Kompositionslehrer der Kgl. Hochschule für ausübende Tonkunst 
(bis 1883 am Königsplatz Nr. 1), die zu den Lehranstalten der Kgl. Akademie der 
Künste in Berlin gehörte. Als einziger Kompositionslehrer unterrichtete Kiel zunächst 
vom 1. Januar 1870 bis vermutlich September 1872 im NebenfachG3/5 Komposition, 
was neben dem Generalbass auch die Grundlagen des Kontrapunkts und der Komposi-
tion umfasste, an der von Josef Joachim geleiteten Kgl. Hochschule (seit 1870) bzw. 
Abteilung B (seit 1872G1) für ausübende Tonkunst. Zeitgleich begann Kiel im Januar 
1872 seine Lehrtätigkeit im HauptfachG5 Komposition, d. h. in freier Komposition, an der 
                                              
54
  Kiel unterrichtete mindestens elf Schüler am Stern’schen Konservatorium (Barth, Breslauer, Brode, Cowen, Dorn, Här-
tel, Handwerg, Herrman, Mannstädt, Schramke, Veit), fünf Privatschüler (Górski, Nohl, Pirani, Stolpe, Taubert) und fünf 
weitere Schüler (Bach, Cortum, Fritze, Pratt und Riemenschneider). In Heymann-Wentzel (2011, 52) ist für denselben Zeit-




neugegründeten und 1872–82 von ihm geleiteten Abteilung A für musikalische Kompo-
sition der Kgl. Hochschule für Musik, die eigenständig neben der von Joachim gelei-
teten Abteilung B existierte. An ihrer Gründung war Kiel 1871/72 maßgeblich als einzi-
ger Kompositionslehrer der Hochschule und Mitglied des dreiköpfigen Interims-Hoch-
schulverwaltungsratsG4 beteiligt, der für die vom Kultusministerium erbetene Ideen-
sammlung zur Erweiterung der seit 1834 existierenden kleinen Kompositionsschule 
zuständig war. 
 
 Abb. 8:  Historische Ansicht der ehemaligen „Königl. Academie für Kunst und Wissenschaft. Unter den Lin- 
  den“ in Berlin (Beschriftung rechts unten auf Rectoseite des Fotos) an der Straßenkreuzung [zeitgenössisch]  
  Unter den Linden 38 (heute Unter den Linden 8 mit Staatsbibliothek zu Berlin PK) und Universitätsstraße 6–8,  
  Fotografie Albuminpapier „1902“ (Beschriftung rechts unten auf Rectoseite des Fotos) / 1903 abgebrochen, 
  Format 20,30 x 26,60 cm (kein Standardformat), ein Fotografieatelier in Berlin (Foto ohne Atelierhinweis); 
  Original und Digitalisat: Architekturmuseum TU Berlin (Inv. Nr. F 0056).  Kiel war als Kompositionslehrer  
  zeitweise in der Universitätsstraße 6 in Berlin an zwei der Kgl. Akademie der Künste angegliederten Musik- 
  lehranstalten tätig, in der Kompositionsabteilung der Kgl. Hochschule für Musik z. B. 1879–80 und als Vor- 
  steher seiner Meisterschule für musikalische Komposition 1882–85. 
Im Rahmen der ReorganisationG1 der Kgl. Akademie der Künste wurden am 15. Juli 
1882H6 die zwei bisher eigenständigen Abteilungen A und B der Kgl. Hochschule für 
Musik unter den bisherigen Direktoren Kiel und Joachim miteinander verbunden. Diese 
„neue“ Kgl. Hochschule für Musik umfasste vier Fachabteilungen unter einem fünf-
köpfigen DirektoriumH7, das aus den vier Abteilungsvorstehern und dem Verwaltungs-
vorsteher Philipp Spitta bestand und dessen Vorsitz zunächst turnusgemäß unter den 
Abteilungsvorstehern wechselte; hierbei wurde die von Kiel geleitete Abtheilung für 
musikalische Komposition laut JBL (1882/83, 4) in Abtheilung für Komposition und 
Theorie umbenannt. Außerdem wurden Mitte 1882 von der Kgl. Akademie der Künste 




straße 6 eingerichtet. Nach dieser Reorganisation erteilte Kiel 1882–85 Kompositions-
unterricht sowohl als Vorsteher und erster Lehrer der Kompositionsabteilung der Kgl. 
Hochschule für Musik (Ernennung am 15. Juli 1882H6) als auch im Akademiegebäude 
als Vorsteher seiner Meisterschule für Komposition (Ernennung am 27. Juli 1882H6). 
Als Abteilungsvorsteher war er zudem automatisch Direktoriumsmitglied sowie tur-
nusgemäß vom Oktober 1883 bis September 1884H7 Vorsitzender des fünfköpfigen 
Direktoriums der Kgl. Hochschule für Musik. Den jährlich wechselnden VorsitzH7 im 
Direktorium hatten im für Kiel relevanten Zeitraum Josef Joachim von Juli 1882 bis 
September 1883, Friedrich Kiel von Oktober 1883 bis offiziell September 1884 und 
Ernst Rudorff 1884–85. Friedrich Kiels direkter Vorgesetzter war Josef Joachim somit 
lediglich in den Zeiträumen 1870–73, als Kiel im Nebenfach Komposition an der von 
Joachim geleiteten Abteilung für ausübende Tonkunst lehrte, und 1882–83, als Joa-
chim den Vorsitz des fünfköpfigen Hochschuldirektoriums innehatte. 
Parallel zu Kiels seit 1862 einsetzender Anerkennung als Komponist in Konzert und 
Presse spiegeln auch zahlreiche Auszeichnungen im Zeitraum 1865–79 sein gesell-
schaftliches Ansehen wider. Von staatlicher Seite wurde er gegen Ende Februar 1868F8 
zum Kgl. Professor sowie von der Kgl. Akademie der Künste am 26. Mai 1865F4 zum 
Mitglied der Musiksektion, die nur aus hervorragenden Künstlern laut Dorn (1875, 4) 
bestand, und am 20. November 1869F9 mit Wirkung ab 1. Januar 1870 zum Senatsmit-
glied der Musiksektion ernannt. Kiel, der schon im Frühjahr 1864F1 Mitglied des 1861 
von der Neudeutschen Schule gegründeten Allgemeinen Deutschen Musikvereins 
ADMV wurde und dessen Violinsonate d-Moll op. 16 am 25. August 1864 als erstes 
Kielwerk bei einer ADMV-Tonkünstlerversammlung, dem neuartigen Musikfestival 
zeitgenössischer Musik, erklang, war seit November 1865 (Vorstandswahl 28.5.1865, 
Kiels Zusage 21.11.1865F3) mehrmals VorstandsmitgliedF3 des ADMV-Gesamtvor-
stands für statutengemäß mindestens jeweils zwei Jahre, wie z. B. 1865–67, 1869–70 
und 1884–85. Auch drei Tonkünstlervereine im In- und Ausland, die sich für zeitge-
nössische Kammermusik einsetzten, zeichneten Kiel im Zeitraum 1867–83 als bedeu-
tenden Kammermusikkomponisten durch die Wahl zum Ehrenmitglied oder korrespon-
dierenden Mitglied aus. Jeweils zum Ehrenmitglied ernannten ihn am 6. April 1867F6 
der Tonkünstlerverein Berlin und spätestens im Mai 1877G8 der Mailänder Tonkünstler-
verein „Società del Quartetto di Milano“, hingegen zum korrespondierenden Mitglied, 
d. h. zur Elite europäischer Komponisten zählend, spätestens im Juli 1878H1 der Pariser 
Tonkünstlerverein „Société des Compositeurs de Musique“. Seine Ehrenmitgliedschaft 
bei der Società del Quartetto di Milano verdankte Kiel hierbei seinem international 
bekannten Klavierquartett a-Moll op. 43, das in italienischen MusikzeitungenG9 z. B. 
laut Roeder (1874, 148) als stupendo, d. h. wunderschön beschrieben wurde und ein 
Jahrzehnt zuvor im Erstdruck erschienen war, sowie seinem Oratorium Christus op. 60, 
dessen vier 1874–77 stattfindende Berliner Aufführungen mehrmals in italienischen 




Im Zeitraum 1872–79 kamen noch drei Verdienstorden für den Komponisten Kiel hin-
zu: Verliehen wurden ihm in Berlin am 21. Januar 1872G6 der preußische Rote-Adler-
Orden IV. Klasse von dem deutschen Kaiser und preußischen König Wilhelm I. sowie 
zwei auswärtige Verdienstorden, in Altenburg am 19. Juni 1876G7 das Ritterkreuz 
zweiter Klasse des Herzoglich-Sächsisch-Ernestinischen Hausordens von Herzog 
Ernst I. zu Sachsen-Altenburg und in Dresden am 29. Januar 1879H2 das Ritterkreuz ers-
ter Klasse des Königlich Sächsischen Albrechtsordens von König Albert von Sachsen. 
Die ihm 1872 und 1876 verliehenen Verdienstorden bezogen sich auf sein im Winter 
1871/72 entstandenes Oratorium Christus op. 60, dessen AussöhnungsbotschaftL6 1872 
nach drei Kriegen mit dem Rote-Adler-Orden, einer AuszeichnungG6 für den allgemei-
nen Verdienst um den preußischen Staat in Friedenszeit, sowie dessen beeindruckende 
Altenburger Aufführung am 28. Mai 1876G7 bei der 13. Tonkünstlerversammlung des 
ADMV als Verdienste anerkannt wurden. Hingegen war der Verleihungsanlass 1879 in 
Dresden die Anerkennung der sich auf dem Gebiete der Kammermusik erworbenen Ver-
diensteH2 von Friedrich Kiel. König Albert von Sachsen und einige Mitglieder des Kö-
niglichen Hauses von Sachsen hatten Kiels Kammermusik- und Klavierwerke bei ih-
ren regelmäßigen Konzertbesuchen des Tonkünstlervereins Dresden kennengelernt, 
der bis Anfang 1879 u. a. sechs Klavierkammermusikwerke in Sonatenform von Kiel 
in neun Vereinskonzerten55 – z. B. zweimal sein weitverbreitetes Klavierquartett a-Moll 
op. 43 – aufführte. Ein halbes Jahr nach dieser Dresdner Ordensverleihung widmete 
Kiel seine zwei Mitte 1879 publizierten Klavierquintette A-Dur op. 75 und c-Moll op. 76 
König Albert von Sachsen, der ihm schon bei der Görlitzer Aufführung des Oratoriums 
Christus op. 60 am 23. Juni 1878 persönlich seine AnerkennungH2 ausgedrückt hatte.   
Darüber hinaus wirkte Kiel als zweites Mitglied des dreiköpfigen Kuratoriums der 
1878 gegründeten Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung, das die Stiftungsstipendien 
verwaltete, von Januar 1879 bis spätestens März 1885H3 (Ernennung am 28. Januar 
1879). Bei den jährlichen staatlich dotierten Stiftungswettbewerben, die angehende 
Komponisten sowie Interpreten förderten, erhielten im Zeitraum 1879–91 immerhin 
13 KielschülerH3 eine Auszeichnung oder ein Stipendium. Jedoch lehnte Kiel, der schon 
1868 für die Nachfolge von Moritz Hauptmann infrage gekommen war, 1879/80 das 
Leipziger Thomaskantorenamt als Nachfolger von Ernst Friedrich Richter ab.H4 Den 
bekannten Kontrapunktiker Kiel hatten in dem mehrmonatigen Wahlprozedere u. a. 
Raimund Härtel, der in Leipzig als Stadtrat, Stadtältester sowie Verlagsleiter von Breit-
kopf & Härtel wirkte, im Brief (Mai 1879) und Kiels ehemaliger Berliner Hauptverleger 
Fritz Simrock im Brief (12.1.1880) favorisiert. 
Ab Ende 1880 konnte Kiel seine internationale Bekanntheit als Komponist und Kom-
positionslehrer nur noch eingeschränkt auskosten. Im Winter 1880/81 kämpfte er mit 
einer lebensgefährlichen Erkrankung, die sich im März 1881 verbesserte, und für insge-
samt fünf Wochen fiel er zwischen Mai und Oktober 1881 krankheitsbedingt aus.H5 Bei 
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einem Verkehrsunfall, der vermutlich in der ersten Hälfte des Oktober 188356 laut 
Quellenbelegen und nicht wie laut Reinecke (1936, 28) im September 1883 geschah, 
soll er von einem Wagen, vermutlich einer Pferdekutsche erfasst und zu Boden ge-
schleudert worden sein. Ohne dass Kiel selbst einen Bezug zu einem Unfall herstellte, 
musste er sich für sechs Wochen vom 26. Oktober bis 7. Dezember 1883 einem Berli-
ner Klinikaufenthalt mit anschließender Kur in der Schweiz unterziehen, in denen sein 
körperlicher Schwächezustand aufgrund Schmerzen und großem Blutverlust laut Kiels 
Brief (4.11.1883) behandelt wurde. Dieser Schwächezustand war bedingt durch ein Mit-
te Oktober 1883 plötzlich einsetzendes, durch kein Mittel zu stillendes Nasenbluten laut 
Kiels privatem Brief (4.11.1883) bzw. einen außergewöhnlich starken Bluterguss aus 
dem Kopf laut dem Bericht (17.10.1883*) des Hochschuldirektoriums.  
An Weihnachten 1883 erkrankte Kiel erneut, was bis September 1884 zwei Auszeiten57 
sowie – nach erheblich gebessertem Gesundheitszustand laut seinem ärztlichem Attest 
(7.2.1885*) – ab 1. Oktober 1884 eine Reduktion auf vier wöchentliche Lehrstunden 
als Kompositionslehrer ohne Wiederaufnahme seines Vorsteheramts zur Folge hatte.H8 
Spätestens im Dezember 1884 verschlechterteH8 sich sein Gesundheitszustand wieder 
zusehends, bis er ab dem 1. März 188558 völlig arbeitsunfähig und spätestens ab April 
1885 bettlägerig war. Der Kultusminister Gustav von Gossler bewilligte für die letzten 
Lebensmonate von Kiel, der laut Attest (7.2.1885*) seit mehreren Jahren von dem ihm 
laut Dressler (1904, 68) auch freundschaftlich sehr nahe stehenden praktischen Arzt 
und Kreisphysikus F. Fuhrmann betreut wurde, eine GehaltsweiterzahlungH9 anstatt der 
üblichen stark reduzierten Pensionszahlung. 
Zehn Tage nach einem neuen SchlaganfallH8 verstarb Kiel im Alter von nur 63 Jahren 
am Sonntag, den 13. September 1885A1, wobei ein Gehirnschlag laut Sterberegister 
(1885, Nr. 746) als Todesursache galt. Am 17. September 1885 fand seine Bestattung in 
einem schlichten Reihengrab auf dem Alten Zwölf-Apostel-Friedhof59 in Berlin-Schö-
neberg in einer Erbbegräbnis-GrabstelleI1 statt. Es folgten drei Feierstunden von der 
Singakademie am 11. Oktober 1885, der Kgl. Hochschule für Musik am 10. Dezem-
ber 1885 und dem Berliner Tonkünstlerverein am 25. Dezember 1885. 
Der Komponist Kiel, der zu Lebzeiten ab 1862 international ein hohes Ansehen genos-
sen hatte, rückte nach seinem Tod allmählich in die dritte Reihe der weniger bekannten 
Komponisten zurück. Schon fünf Jahre später beklagte z. B. sein Kompositionsschüler 
Otto Lessmann: Alle Musik Kiel’s verdiente sehr viel mehr beachtet zu werden, als es 
leider der Fall ist (Lessmann 1890, 471). Mehrere Kielschüler setzten sich daher nach 
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  Die Angabe September 1883 ist wegen der fehlenden Unfallerwähnung in der Tageszeitung Tägliche Rundschau im ge-
samten Septembermonat 1883 und aufgrund Kiels Formulierung im Brief (26.9.1883) ausschließbar, wie aus den unter 
Punkt „H5“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
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  Diese krankheitsbedingten Auszeiten umfassten den Zeitraum von Weihnachten 1883 bis mindestens Ende Januar 1884 
sowie fast vier Monate vom 10. Juni bis 30. September 1884 inklusive Kuraufenthalt. Auch Philipp Spitta, der Verwal-
tungsvorsteher der Kgl. Hochschule für Musik, beschrieb Kiel im Bericht (6.10.1884*) als den seit dem vorigen Winter-
semester [1883/84] kranken Professor. 
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  Kiels Arbeitsunfähigkeit war vom 1. März bis 30. September 1885 befristet und dann ab dem 1. Oktober 1885, als Hein-
rich von Herzogenberg ihm als Vorsteher der Kompositionsabteilung nachfolgte, unbefristet, wie aus den unter Punkt „H9“ 
(Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
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seinem Tod für sein Œuvre ein; z. B. veranstalteten Friedrich August Dressler und Karl 
Fuchs 1885–87 Konzerte mit Kompositionen von Friedrich Kiel, und der in Bonn und 
Berlin wirkende Musikwissenschaftler Erich Prieger sammelte von Juni 1886 bis Ok-
tober 1889 Spenden und KonzerterlöseI1 für die von Freunden und Verehrern gestifte-
te Marmorbüste60 Kiels, die am 27. Oktober 1889 als Grabdenkmal eingeweiht wurde. 
Der aus Kielschülern bestehende Friedrich Kiel-Bund setzte sich während seiner kur-
zen Existenz 1906–08I3 für eine Wiederbelebung seines Œuvres ein. Aufgrund fehlender 
Kontinuität konnten diese Bemühungen aber nicht verhindern, dass Kiel seit dem 20. Jahr-
hundert zu den vergessenen Komponisten zählt, wie z. B. schon in NZfM (1905, 451), 
Monographie (1907, 43), Thiessen (1909, 508) und Lorenz (1913/14, 97) angemahnt 
wurde. Folgende vielschichtigen, in der Sekundärliteratur genannten Gründe kommen 
neben dem bloßen Zufall infrage: 
• Ein Leben in stiller Zurückgezogenheit, die Kiel laut seinem Brief (28.6.1865*) ein 
Bedürfnis war, seine Bescheidenheit sowie seine Abscheu vor Aufdringlichkeit und 
Künstlerallüren waren für das Bekanntmachen seiner Kompositionen nicht förder-
lich, wie z. B. von zwei Kielschülern in Pirani (1885, 377) und Herzfeld (1885, 19) 
sowie in Altmann (1930, 50), Reinecke (1936, 14) und Wecker (1999, 22)61 berichtet 
wurde. Auch laut Weber (1928, 143) hat Kiel um äußeren Erfolg, um Anerkennung 
durch die große Masse, um rauschenden Beifall nie gebuhlt. Diese These erklärt al-
lerdings nicht, weshalb Friedrich Kiel erst nach seinem Tod in Vergessenheit geriet. 
• Kiel hatte keine eigene Familie gegründet, die sich nach seinem Tod für seine Wer-
ke hätte einsetzen können, und seine Schüler wiesen in ihren Bemühungen um die 
Wiederbelebung seines Œuvres nicht die nötige Kontinuität auf. 
• Die letzte bei einem Originalverlag Kiels erschienene Auflage eines Klavierkammer-
musikwerks in Sonatenform war um 1920 kurz nach dem Ersten Weltkrieg (mit 
möglichem Erscheinungszeitraum 1918–24) die sechste Auflage seiner Bratschen-
sonate g-Moll op. 67, welche die Preisangabe 7,– Mark aufweist. Allerdings führte 
der hohe Preis der Originaleditionen von Kiels Kammermusik dazu, dass sie in Ama-
teurkreisen relativ unbekannt war, wie es für die Jahre 1901 und 1930 (Altmann 
1901, 152 und 1930, 50) belegt ist. 1901 fügte z. B. der Herausgeber der Zeitschrift 
Die Musik dem von Wilhelm Altmann im Kielaufsatz angeführten Wunsch, dass 
die jetzt mit Unrecht so zusammengeschmolzene kleine Kielgemeinde wieder 
recht wachsen* wird (Altmann 1901, 152), die Anmerkung hinzu: * Dazu könnten 
auch die Verleger der Kielschen Werke etwas beitragen, wenn sie sich zu einer er-
heblichen Preisreduktion der ziemlich teuren Werke verstehen würden! Sechs Jahre 
später waren laut Reinecke (1936, 2) sogar viele Werke Kiels fast nur noch in den 
Musikbibliotheken greifbar, da nur noch wenige Notenausgaben im Handel erhält-
lich waren. 
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  In D-HAGwma L.Num. 319 befindet sich eine Steinbüste Friedrich Kiels, die offenbar vom Grabmal der Zwölf-Apostel-
Kirchengemeinde in Berlin-Schöneberg stammt. 
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• Die Gattung Kammermusik war z. B. laut Reinecke (1936, 20) ungeeignet, um durch 
Aufführungen in weiten Kreisen bekannt zu werden, da sie weniger öffentlichkeits-
wirksam wie Opern oder Sinfonien war, für deren Komposition er laut Gumprecht 
(1886, 28) während seines Kompositionsstudiums bei Dehn nicht ausgebildet wor-
den sei. Zudem waren laut Gumprecht (1886, 27) gerade die Lieblingsgattungen der 
Gegenwart: die Symphonie und das Lied nicht oder so gut wie nicht vertreten; so 
enthält Kiels OEuvre lediglich einzelne verschollene Sinfoniesätze und eine kleine 
Anzahl an Liedern, die mehrere unveröffentlichte Lieder und den publizierten Lie-
derkreis op. 31 umfassen, hingegen keine Bühnenwerke.   
Kiels Kammermusik hatte allerdings noch um 1886, ein Jahr nach Kiels Tod und 
fünfzig Jahre vor der Publikation der Dissertation von Erich Reinecke (Reinecke 
1936), laut dem Berliner Redakteur Otto Gumprecht einen festen Platzen im Berli-
ner Konzertrepertoire und beim Hausmusizieren: Ein beträchtlicher Teil seiner Kam-
mermusik zählt zum besten Bestande unserer Konzertprogramme und hat sich zu-
gleich Heimatrecht in unserem häuslichen Kunsttreiben gewonnen (Gumprecht 
1886, 28). 
• Kiel, der einen neutralen Standpunkt innerhalb des Streits zwischen Brahms-Partei 
und Neudeutscher Schule um den zukunftsweisenden Kompositionsstil einnahm, 
wurde nach seinem Tod laut Wetzel (1908, 232 f.) von dem Komponisten und re-
gelmäßig konzertierenden Pianisten Johannes Brahms verdrängt, der als Idol der 
Brahms-Partei ab 1860 immer bekannter wurde und sich im Gegensatz zu Kiel auch 
als international gastierende Konzertpianist kontinuierlich für seine eigenen Kompo-
sitionen einsetzen konnte: Der rasche äußere Erfolg eines Künstlers hängt aber 
stark von Zufälligkeiten ab. […] Brahms’ Ruf stieg sehr, als man ihn [1860] zum 
Bannermanne der Gegenrichtung der „Neudeutschen“ erhob. Kiel stand stets allen 
Parteiströmungen fern, und mit Ausnahme Bülows, der langjähriges Vorstandsmitglied 
des von der Neudeutschen Schule gegründeten Allgemeinen Deutschen Musikver-
eins war, schien es keinem großen ausübenden Künstler nötig, für den bescheidenen 
Mann energisch Propaganda zu machen. Der Einsatz von Hans von Bülow für Kiel 
ist umso bemerkenswerter, da Bülow seit 1861 Vorstandsmitglied der für die Musik-
auswahl der Tonkünstlerversammlungen zuständigen Musikalischen Sektion des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins war. 
• Wilhelm Frey warf in Frey (1935, 547) die Frage auf: Trag ihn, der stets mannhaft 
sich zu Richard Wagner bekannt hatte, der Haß der Gegner des Großen und löschte 
sein Andenken? Frey spielte damit insbesondere auf Josef Joachim an, der seit 1860 
als vehementer Verfechter der Brahms-Partei sowie seit 1870 als Hochschuldirek-
tor großen Einfluss im Berliner Musikleben hatte. Kiel, der um 1873 – inzwischen 
Vorsteher der eigenständigen Kompositionsabteilung – Josef Joachim und weitere 
Berliner Akademiker nicht zu den wirklichen Komponisten zählte (Frey 1935, 547), 
hatte schon 1860 die Unterschrift unter das von Joachim initiierte Manifest gegen 




diesem und nahm z. B. 1881 den von Joachim aufgrund seiner Beschäftigung mit 
Wagners Werken von der Hochschulabteilung für ausübende Tonkunst verwiesenen 
Siegfried Ochs als Kompositionsschüler an.   
Kiel zeigte in seiner Klavierkammermusik in Sonatenform einen kreativen Umgang 
mit Formen, indem z. B. die zahlreichen formalen Überlagerungstechniken einen 
Einfluss durch die Neudeutsche Schule verraten, und leistete mit der viersätzigen 
Suite für Klavier A-Dur op. 28, die aus zwei Charakterstücken und zwei Sätzen 
der zyklischen Sonatenform besteht, seinen Beitrag zur Weiterentwicklung der Gat-
tung Klaviersonate. Die Entstehung dieser Suite op. 28 (1860–64) und mehrerer von 
der freien Gattung Fantasie beeinflussten Kompositionen (ab 1860), die eine freie 
Handhabung von Sonatensatzform oder mehrsätziger Sonatenform aufweisen, war 
Kiels Gegenreaktion auf das von Joachim initiierte Manifest gegen die Neudeutsche 
Schule (Veröffentlichung 6. Mai 1860). Schon diese Aspekte widersprechen der 
Ansicht in Langner (1977, 578), dass Kiel die geistigen und musikalischen Strömun-
gen seiner Zeit nicht weiterentwickeln konnte. 
• Die kontrapunktische Stimmführung, die Friedrich Kiel insbesondere in seinen Kir-
chenmusikwerken und auch stellenweise in einzelnen Klavierkammermusikwerken 
einsetzte, führte laut NBM (1880, 218) dazu, dass ihn einzelne Zeitgenossen als 
einen „streng“ verschrieenen Meister einstuften. 
• Kiel gehörte laut Reinecke (1936, 2) einer Generation an, die in romantischer Über-
schwenglichkeit ihr Musikidol fand, dem aber Kiel […] ziemlich fern stand. Laut 
Piano-News (2003, 69) hingegen zeigt sich Kiel in seinen Kompositionen als typi-
scher Vertreter der deutschen Romantik. 
• Das generelle Vorurteil, dass Unbekanntes oft mit Minderwertigem gleichgesetzt 
wird, kommt seit dem 20. Jahrhundert hinzu. 
Das Berliner Grab von Friedrich Kiel wurde 1971 anlässlich seines 150. Geburtstags 
auf Anregung des Hagener Westfälischen Musikarchivs WMA in ein sich neben der 
evangelischen Kirche Puderbach befindendes Ehrengrab62 von Kiels Geburtsort ver-
legt. Acht Jahre später erfolgte am 26. Mai 1979 die Gründung der Friedrich-Kiel-Ge-
sellschaft e. V. mit Sitz in Laasphe (seit 1984 Bad Laasphe), die an die Bemühungen 
des 1906–08 existierenden Friedrich Kiel-BundesI3 anknüpft; sie initiiert oder fördert 
Aufführungen, CD-Aufnahmen, Rundfunkeinspielungen, Kammermusikfesttage, Sym-
posien63, Noten- bzw. Textpublikationen, die sich auf Friedrich Kiel und seinen großen 
Schülerkreis beziehen. Seit Mitte 200564 ist das Friedrich-Kiel-Archiv FKA, das die 
seit 1979 aufgebaute Archivsammlung der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. als ge-
schlossenen Bestand umfasst, im Universitätsarchiv der Universität der Künste als De-
positum untergebracht. Dieses FKA-Archiv kann mit seiner großen Materialsammlung 
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  Die Einweihung von Kiels Puderbacher Ehrengrab, das 400 Meter von seinem Geburtshaus entfernt in der heutigen Fried-
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Grababdeckung laut Holz (2006, 144) – am Donnerstag, den 7. Oktober 1971 statt. 
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  Das nächste 5. Friedrich Kiel-Symposium findet voraussichtlich 2015 in Berlin statt. 
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des 19. bis 21. Jahrhundert, deren Schwerpunkt nach 1979 liegt, keinen Ersatz für den 
zerstreuten Musiknachlass Kiels und eine internationale Recherche in öffentlichen und 
privaten Beständen leisten. Heute bildet es jedoch laut Schenk (2005, 21) den natürli-
chen Ausgangspunkt für jede vertiefte Beschäftigung mit Friedrich Kiel und seinen 
Schülern. 
1.2. Kiels Kompositionsstudien und sein Einfluss als Kompositionslehrer  
Schon als Kind spielte Kiel seit 1827 kurze Improvisationen in Analogie zu gehörten 
Tänzen und Märschen autodidaktisch am Klavier und erlernte erst 1832 die Noten-
schrift. Nachfolgend komponierte er im zweijährigen Zeitraum 1832–34B4 ungefähr 
100–200 Tänze, Märsche und Variationen, welche die ihm einzig bekannten Formen 
laut eigener Aussage waren, und im Zeitraum 1836–38, in dem er als Kammermusiker 
am Fürstlichen Hof Berleburg klassische und einige zeitgenössische Kammermusik-
werke kennenlernte, u. a. viele Violinsoli mit Orchesterbegleitung bzw. Compositionen 
von mancherlei ArtD1. Diese Salon- und Unterhaltungsmusik notierte Kiel noch in Stim-
men, da er laut eigener Aussage65 vom Partitur-Setzen noch nichts verstand. Am Fürst-
lichen Hof Berleburg stand ihm in der Musikbibliothek des Berleburger Schlosses 
vermutlich ein zeitgenössisches Kompositionslehrbuch, das zum Selbstunterricht geeig-
nete vierbändige Lehrbuch Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst von 
Gottfried Weber in der dritten verbesserten Auflage von 1830–32C3 (Erstdruck 1817–21 
in drei Bänden) zur Verfügung; diese Auflage wurde zunächst für Prinz August zu 
Sayn-Wittgenstein-Berleburg, einen nebenberuflich als Komponist tätigen jüngeren 
Bruder des regierenden Fürsten, angeschafft und galt laut Verlagsankündigung vom Juni 
1830C3 als vorzügliches, in allen literarischen und Musik-Zeitschriften auf das vortheil-
hafteste beurtheilte Werk mit anhaltend starker [Nach-]Frage des Musikalienhandels. 
Kiels Kompositionen erhielten bei ihren Aufführungen durch das Fürstliche Orchester 
Berleburg großen Applaus. Angesichts dieser Erfolge ermöglichte ihm Fürst Albrecht I. 
zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg im Zeitraum 1838–39/40 ein anderthalbjähriges Kom-
positionsstudium in Coburg bei Kaspar Kummer, der als Flötenvirtuose, Kammermusi-
ker und Komponist bekannt war und seit 1835 als Soloflötist in der Herzoglichen Hof-
kapelle Coburg mitwirkte. Kummer komponierte mehrsätzige Werke in Sonatenform66 
für zwei Flöten oder für Flöte und Streichinstrumente, aber nicht in der für Kiel typi-
schen Besetzung für Streichinstrumente und Klavier. Friedrich Kiels StudienfächerD2 
bei Kummer umfassten Harmonielehre und Generalbass auch die Grundlagen der freien 
Komposition und des Kontrapunkts bis zum dreifachen Kontrapunkt, wie aus Kiels 
Studienheften und einem im Lebensabriss (c1881*) überlieferten Interview mit ihm 
hervorgeht, ohne in die Geheimnisse des Contrapunkts bzw. der eigentlichen Polypho-
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  Dies geht aus dem 1881 mit Kiel geführten Interview, das in dem Lebensabriss (c1881*) und der fast textidentischen 
AllgemeineZ (1885, 4369) überliefert ist, hervor. 
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  Kaspar Kummer komponierte vier Quintette bzw. Quartette für Flöte und Streichinstrumente sowie 15 Trios bzw. Duos 




nie, d. h. der Fugenlehre eingeführt worden zu sein. Unterrichtet wurde Friedrich Kiel 
nach den ersten drei Teilen des unvollendet gebliebenen Lehrbuchs der Tonsetzkunst67 
(Offenbach 1832–43) des 1842 verstorbenen Verlegers und Theorielehrers Johann An-
ton André laut Lebensabriss (c1881*), auf das Kiel in einem Konvolut Tonsatzübun-
gen in D-BE Musikalien 456 mit Übernahme von Paragrafen und Akkordsymbolik 
und dem Vermerk Dieser Akkord wird in André’s Lehrbuch anders erklärt Bezug 
nahm: Band 1 (1832) mit Harmonielehre, Band 2.1 (1835) mit ein- und zweifachem 
Kontrapunkt und Band 2.2 (1838) mit Imitations- und Kanontechniken sowie dreifa-
chem Kontrapunkt, während Band 2.3 (1843) mit Andrés Fugenlehre erst nach Kiels 
Studium im Druck erschien.  
Kiel lernte bei Kummer erstmals die erforderlichen kompositorischen Grundlagen von 
größeren Formen, insbesondere von Kompositionen in mehrsätziger zyklischer Sona-
tenform wie auch von mehrteiligen Ouvertüren, kennen. Entsprechend komponierte er 
während bzw. kurz nach seinem Coburger Studium, d. h. circa im Zeitraum 1838–41, 
seine Klaviersonaten c-Moll op. 10 und d-Moll op. 11, die seine ersten in Sonatenform 
stehenden Kompositionen darstellen, und insgesamt im Zeitraum 1838–44 neun Kla-
viersonaten. Nach seinem Coburger Studium entstanden in Berleburg zwischen 1839–42 
laut Prieger (1884, 262) zwei Ouverturen (H-moll, C-dur), Soli für Violine, Klavier, 
Oboe[, Klarinette, Horn] mit Orchester, meist in der Form von Variationen und Fanta-
sien, vier Sonaten und eine Anzahl kleinerer Stücke für Klavier, ein- und vierstimmige 
Gesänge, und schließlich auch eine Geburtstags-Kantate für Solostimmen, Chor und 
Orchester. Dies entspricht der Angabe in LedeburL (1861, 281), dass er als Berleburger 
Konzertmeister im Zeitraum 1840–42 fleissig Ouverturen, Sonaten, Lieder etc. kompo-
nierte. Im seinem Coburger Studium nachfolgenden Zeitraum 1839–42 ermöglichte 
ihm die sofortige Aufführung seiner neu komponierten Werke am Fürstlichen Hof Ber-
leburg sowohl den experimentellen Umgang mit Besetzung und Form als auch die Er-
weiterung seines Erfahrungsschatzes, wie er es selbst in Kiel (1882, 103 f.) beschrieb: 
Ich konnte [seit 1839/40] Versuche und Beobachtungen anstellen, und lernte die Werke 
unserer klassischen Meister der Instrumentalmusik kennen. 
Die als Kammerorchester formierte Fürstliche Hofkapelle Berleburg war bedeutend für 
Kiels Entwicklung als Kammermusikkomponist. Bei ihren Berleburger Hofkonzerten 
in der Residenzstadt Berleburg, in denen laut eigener Aussage in Kiel (1882, 102) die 
Pflege der Kammermusik einen großen Stellenwert einnahm, entdeckte er laut Wetzel 
(1908, 230) seine Vorliebe für die innigen Wirkungen der Kammermusik. Die große Mu-
sikbibliothek der Berleburger Hofbibliothek, die hauptsächlich Instrumentalmusik des 
18. und 19. Jahrhunderts umfasste, wies drei SchwerpunkteC5 auf: an erster Stelle die 
Orchestermusik mit zahlreichen Sinfonien und Ouvertüren, als zweiter bedeutender 
Bereich die Kammermusik und drittens laut Kiel (1882, 104) die Werke unserer klassi-
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  Band 1 (1832) Lehre über die Bildung der Accorde mit einem Anhang von 66 vierstimmigen Chorälen; Band 2.1 (1835) 
Die Lehre des einfachen und doppelten Contrapunktes und dessen Anwendung beim 2-, 3-, 4- und mehrstimmigen Satze, 
Band 2.2 (1838) Lehrbuch der Nachahmung und der 2-, 3-, 4- und mehrstimmigen Canons; Band 2.3 (1843) Die Lehre 
der Fuge mit einer Einleitung über deren geschichtliche Entwicklung und Anweisung über die Behandlung der verschie-




schen Meister, d. h. der Wiener Klassik mit Streichquartetten, Sinfonien und Ouvertü-
ren von Haydn, Mozart und Beethoven. Hierbei standen Kiel Partituren und Stimmen-
sätze zu zahlreichen Werken von Haydn, Mozart, Beethoven, Spohr, Mendelssohn, 
altitalienischen Meistern etc., aber keine – jedoch in WittB (1956, 35) angegeben – 
von Bach und Händel laut dem Inventarium (1852) der zur Fürstlichen Hofkapelle 
Berleburg gehörigen MusikalienC5 zur Verfügung; hinzu kamen einige Musikalien, die 
sich im Privatbesitz von Fürstlichen Familienmitgliedern oder Hofmusikern befanden. 
Sonatenzyklen in der für Kiel typischen Besetzung für Streichinstrumente und Klavier 
waren im Repertoire des Fürstlichen Kammerorchesters Berleburg kaum vertreten; im 
Inventarium (1852) sind Musikalien zu 32 Streichquartetten, sieben Streichtrios, 
19 Duos, mehr als ein Dutzend Sonaten68 und sechs Quintette anderer Besetzung, von 
denen nur ein Duo die Besetzung für Viola und Clavicembalo aufweist, neben z. B. 
zahlreichen Variationen verzeichnet. 
Von Ludwig van Beethoven lernte Friedrich Kiel während seiner Berleburger Wir-
kungszeit 1835–42 zahlreiche veröffentlichte Instrumentalwerke, darunter insbesondere 
Beethovens Kammermusik, kennen, was zeitlich mit der in den 1830er-Jahren von Paris 
ausgehenden intensiven Beethoven-Rezeption zusammenhing. Außerdem erhielt Kiel 
seit 1843, als sein zweiter Kompositionslehrer Siegfried Wilhelm Dehn für die König-
liche Bibliothek zu Berlin den Beethoven-Nachlass von Anton Schindler erwarb, neben 
den publizierten Werken auch Einsicht in die unveröffentlichten sowie unbekannten 
Werke Beethovens. Seine Beschäftigung mit dem Œuvre Beethovens während seiner 
Berliner Studienzeit 1843–45 geht u. a. aus einer von Kiel notierten Kadenz zum 
Kopfsatz von Beethovens Klavierkonzert B-Dur op. 19 hervor. Trotz bisher fehlender 
Quellenbelege liegt es nahe, dass Kiel die am 27. März 1844 von Felix Mendelssohn 
geleitete Berliner Aufführung von Beethovens Sinfonie Nr. 9 d-Moll op. 125 besuchte, 
zumal er zunächst bei Mendelssohn Komposition studieren wollte.  
Hingegen lernte Kiel erst 1840 oder 1841 sowohl die derzeit noch unbekannten Werke 
von Johann Sebastian Bach, dessen Wohltemperiertes Klavier noch eher in Abschriften 
als in teuren Notenausgaben verbreitet war, als auch die Partituren für großes Orchester 
bei einem Besuch von Julius Rietz in Düsseldorf anlässlich einer Reise zur Militärbe-
hörde DüsseldorfD3 kennen. Der Musikdirektor und Komponist Julius Rietz, von dem 
in der Berleburger Musikbibliothek keine Musikalien vorhanden waren, drang hierbei 
laut Nohl (1882, 25) auf Kiels tüchtige Ausbildung und empfahl ihm die Analyse von 
Bachs Wohltemperiertem Klavier BWV 846–893, was dieser beginnend mit der Fuge 
Es-Dur BWV 876/2C5 in Berleburg umsetzte, wo ihm seit Ende Mai 1841B9 privat ein 
Streicher-Flügel und ein Piano Muet zur Verfügung standen. Eigene Kompositionsver-
suche in größeren und verwickelteren (contrapunkischen) Formen, d. h. laut LedeburL 
(1861, 281) in Fugen nach der Art Johann Sebastian Bachs, misslangen aber laut Kiel 
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  Im Inventarium (1852) sind drei Sonaten für Cello und Basso von A.[dolphe] Adam, eine Sonate für Cello oder Bratsche 
und Klavier von George Onslow, eine Sonate für Bratsche und Violine von Johann Nepomuk Hummel, eine Sonate für 
Cello, Violine und Flöte von G. Braun und mehrere Sonaten aus op. 1, 2, 4 für Cello und Basso (= Kontrabass) von Jean 




(1882, 104), weshalb Kiel ein weiteres Kompositionsstudium in der preußischen Hauptstadt 
Berlin anstrebte, die seit 182969 der Ausgangspunkt der Bach-Renaissance war. Ein zu-
nächst beabsichtigtes Studium bei Felix Mendelssohn70 – vermutlich auf Empfehlung 
von Spohr71 oder Rietz – kam nicht zustande, da dieser gerade nicht in Berlin weilte. 
Daraufhin suchte sich Kiel als Kompositionslehrer als Erstes den berühmten Berliner 
Musiktheoretiker Adolf Bernhard Marx, doch dann auf Anraten des mit Dehn befreun-
deten Berliner Klavierbauers C. F. Schönemann den Bachspezialisten Siegfried Wilhelm 
Dehn laut Nohl (1882, 26) aus. 
Kiel absolvierte 1843–45 mithilfe eines königlichen Stipendiums ein dreijähriges Kom-
positionsstudium in Kontrapunkt und freier Komposition bei Siegfried Wilhelm Dehn 
in Berlin, der als Musiktheoretiker und Kompositionslehrer72 wie auch als Quellenphi-
lologe, Bibliothekar und internationaler Gutachter bekannt war. Schon während seines 
Kompositionsstudiums bei Dehn konnte Kiel die Werke alter und neuer Meister, die 
eine eigene Richtung […] zur Geltung gebracht, in der von Dehn seit Mai 1842 betreu-
ten und neu aufgebauten Musikabteilung der Königlichen Bibliothek zu Berlin ken-
nenlernen, die dieser nicht als eine blosse Musik-Sammlung, sondern als ein musikhis-
torisches Archiv73 ansah und die sich entsprechend Dehns Vorstellungen zur heute als 
Forschungsbibliothek ausgerichteten, international bekannten Musikabteilung der Staats-
bibliothek weiterentwickelte. Dehn ermöglichte Kiel Einblick in Musikdrucke des 
17./18. Jahrhunderts sowie in zahlreiche Notenhandschriften unveröffentlichter Werke 
von Johann Sebastian Bach und Ludwig van Beethoven. Als Kustos der Musiksammlung 
erwarb Dehn zahlreiche wertvolle Notenhandschriften und -drucke des 11. bis 19. Jahr-
hunderts, wie z. B. die Johann Sebastian Bach-Sammlung von Georg Poelchau und 
mehrere Manuskripte Ludwig van Beethovens, auf internationalen Reisen74 und kata-
                                              
69
  Seit der ersten Aufführung der Matthäus-Passion seit Bachs Tod, die in Berlin am 11. März 1829 (und in Leipzig am 4. April 
1841) gekürzt unter Felix Mendelssohns Leitung stattfand, kam es zu vielen Konzerten und Neudrucken seiner Werke. 
70
  Das beabsichtigte Kompositionsstudium bei Felix Mendelssohn ist in RuM (1864, 423), Bungert (1875, 126) und Nohl 
(1882, 26) u. a. von zwei Kielschülern belegt. Mit dem Regierungsantritt des preußischen Königs Friedrich Wilhelm IV. 
entstand der musikpolitische Leitgedanke, eine an der Kgl. Akademie der Künste in Berlin angegliederte Musikschule 
einzurichten, der aber erst 1869 realisiert wurde. Daher hielt sich Mendelssohn 1841–45 mehrfach in Berlin auf, um u. a. 
das Musikleben inklusive der Musikabteilung der Kgl. Akademie der Künste im königlichen Auftrag neu zu organisieren 
und 1842–45 den Kgl. Domchor zu leiten. Im Jahr 1842, als er über die nicht realisierten Reformen des Königs ent-
täuscht inzwischen in Leipzig ansässig war, weilte er für längere Zeit in Berlin, Frankfurt am Main und in der Schweiz. 
Seine Heimatstadt Berlin war Mendelssohn laut Marx (2/1865, 230) nicht sympathisch, sodass er sich 1843, als er das 
bedeutende Leipziger Konservatorium mitgründete, für Leipzig entschied. Unwahrscheinlich erscheint hingegen, dass 
Spohr Kiel laut Tonhalle (1868, 472) an den Kompositionslehrer Moritz Hauptmann in Kassel verwies, wie aus den un-
ter Punkt „D6“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
71
  Infrage kommen Louis Spohr in Kassel, da die 1842 Kiel mitgegebenen Grüße von Spohr an Mendelssohn nie bei diesem 
ankamen, wie aus den unter Punkt „D6“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht, oder Julius Rietz in Düsseldorf, der 
von Kiel 1840/41 zwecks Beurteilung seiner Werke aufgesucht wurde und ein großer Verehrer Mendelssohns war. 
72
  Dehn galt z. B. laut Heyer-Katalog (1916, 244) als hochgeschätzter Kompositionslehrer und zählte laut MGG2P (5/2001, 
695) mit seinen zahlreichen Schülern […] zu den einflußreichsten Theoretikern des 19. Jahrhunderts. 
73
  Brief (18.5.1851) von Siegfried Wilhelm Dehn an Franz Liszt: Wie Du weisst, betrachte ich die musikalische Abteilung 
der K[gl]. Bibliothek nicht als eine blosse Musik-Sammlung, sondern als ein musikhistorisches Archiv. Wer von alten 
und neuen Meistern eine [kursiv: eigene] Richtung eingeschlagen, verfolgt und zur Geltung gebracht hat, der muss in 
meiner Königl. Sammlung so vollständig wie nur irgend möglich durch seine Werke vertreten sein. Diese Musikabteilung 
der Königlichen Bibliothek entstand im Mai 1842 – mit Dehns Anstellung als Kustos – als eine Erweiterung der Musiksek-
tion der Kgl. Akademie der Künste auf Anregung des preußischen Königs Friedrich Wilhelm IV. und war laut Kern (2011, 34) 
die erste öffentliche Musikbibliothek in Deutschland mit kostbaren Notenbüchern und Handschriften sowie dem Bach-Archiv. 
74
  Dehn ging u. a. in der Mitte von Kiels Kompositionsstipendium laut Rellstab (1858, 154) für vier Monate ab Juli 1844 
auf königliche Kosten nach München und Venedig, machte im Namen des Instituts Ankäufe, leitete den Austausch dop-




logisierte erstmals die Bestände der Musiksammlung, was derzeit als eine Innovation 
galt. Auch gab er mehrere Hunderte von ihm spartierte Notenhandschriften des 15./16. Jahr-
hunderts z. B. von Orlando di Lasso und in der bei C. F. Peters erschienenen Gesamt-
ausgabe Œuvres complets die Bände 15–23 (1850–55) mit Bachs Instrumentalwerken 
heraus. Zu den bekannten Kompositionsschülern Dehns zählten neben Friedrich Kiel, 
den er als seinen besten Schüler laut Dorn (1867, 18) und Lorenz (1913/14, 97) ansah, 
auch Peter Cornelius, Michail Glinka, Anton Rubinstein und Martin Blumner. 
Dehn gestaltete seinen Kompositionsunterricht laut Scholz/Dehn (1859, IV) praxisbe-
zogen unter Einbeziehung zahlreicher Musikbeispiele, mit denen er seine Lehre beleg-
te, wobei er von Zeit zu Zeit den systematischen Lehrgang unterbrach und freiere Com-
positionen auf Grundlage des bis dahin Erlernten ausführen ließ. Ebenfalls legte er 
auf gute Harmonien75 in seinem Unterricht in freien Komposition großen Wert. Seinen 
Kontrapunktkurs begann Dehn laut Scholz/Dehn (1859, IV)76 mit dem zweistimmigen 
Satz anstatt mit der Melodie und lehrte schon nach dem einfachen Kontrapunkt die 
Nachahmung, damit seine Studenten frühzeitig zweistimmige Werke komponieren 
konnten. Zudem ließ er unter seiner Anleitung Werke von z. B. Johann Sebastian Bach, 
Giovanni da Palestrina und Ludwig van Beethoven analysieren.  
Dehn verwendete in seinem Unterricht wohl sein eigenes 1840 erstveröffentlichtes 
Lehrbuch Theoretisch-praktische Harmonielehre, das ihn als Musiktheoretiker bekannt 
machte und laut Schilling (1841, 333) auf Anordnung des Kultusministeriums sogleich 
in den Schulen eingeführt wurde. Mit seinen zahlreichen Notenbeispielen und musik-
historischen Anmerkungen kann es laut NZfM (1841, 74) als Lehrbuch der Composi-
tionslehre und des Generalbasses […] an Reichhaltigkeit, Klarheit und Faßlichkeit 
wohl das werthvollste der jüngsten Zeit genannt werden, weshalb es auch im fortge-
schrittenen Kompositionsunterricht eingesetzt wurde. Hinzu kam das Kompositions-
lehrbuch Praktisch-theoretische Lehre von der musikalischen Komposition von Adolf 
Bernhard Marx mit Band 1–2 (1837–38) in Kiels zweitem Studienjahr 1844 und ggf. 
Band 3 (1845) in seinem letzten Studienjahr 1845. Entsprechend finden sich in den in 
D-DT überlieferten Studienheften KielsD9 zwei als Studien nach Marx betitelte Blätter 
mit Motivverarbeitungsstudien nach Seite 20 aus Band 2, d. h. Marx (2/1838, 20). 
Schon 1841 war Marx laut NZfM (1841, 60) durch seine theoretischen Werke rühm-
lichst bekannt, wirkte als Komponist sowie als Professor für Musik und Musikdirektor 
an der Kgl. Universität Berlin, an der er öffentliche Vorlesungen zur Musikgeschichte, 
Komposition und Musikästhetik einführte. Neuartig an seinem Kompositionslehrbuch, 
das sich laut Marx (2/1865, 26–28) auf Werkanalysen stützte und während seiner 
Kompositionstätigkeit entstand, war die Darstellung musikalischer Formen als ein-
heitliches System, in dem aus der einfachen Liedform alle anderen Formen – mit der 
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  Dehn habe laut Scholz/Dehn (1859, 1) bei den Uebungen zur Harmonielehre, im Generalbass, dem Schüler immer 
eine Basstimme, beziffert oder unbeziffert gegeben, über welche er eine gute Harmonie zu setzen hatte […]. Bei den Uebun-
gen im Contrapunkt tritt das umgekehrte Verhältniss ein: die Führung der Stimmen […] ist die Hauptsache. 
76
  Kapitel in Scholz/Dehn (1859): 1. Lehre vom einfachen Contrapunkt, 2. Lehre von der Nachahmung, 3. Lehre vom doppel-




Sonatenhauptsatzform als absolutem Höhepunkt – abgeleitet sind. Darüber hinaus 
kamen bei Kiels Kontrapunktstudium Dehns eigene Manuskripte77 zum Einsatz. 
Während Kiels dreijährigem Studium bei Dehn entstanden u. a. drei Klaviersonaten WoO 
sowie Kompositionsskizzen und -entwürfe zu Kammermusik-, Klavier-, Chor- und Or-
chesterwerken, wie z. B. die 1844–45 entstandene Skizze zum dritten Satz seines erst 
1853 komponierten Klaviertrios Es-Dur op. 24, außerdem das Lied „Still ist die Nacht“, 
VII Fugen für Klavier und Sechs Fugen für Streichquartett jeweils WoO. Die drei in 
Berlin entstandenen Studienhefte Kiels umfassen vorwiegend in Klavierbesetzung auch 
zehn Fugen, sechs weitere Kontrapunktstücke, den Galopp A-Dur WoO und seine Cho-
ralbearbeitung von Bachs „Nun komm der Heiden Heiland“ BWV 659. Während Kiel 
1844 seine letzte Klaviersonate zu Studienzwecken komponierte, entstanden seine Kla-
vierkammermusikwerke in Sonatenform lebenslang über vier Jahrzehnte. 
Später wirkte Kiel selbst ebenfalls als Kompositionslehrer in Berlin und war seit den 
1850er-Jahren bis 1885 als Privatlehrer sowie zeitgleich 1866–69 am Stern’schen 
Konservatorium bzw. 1870–85 an der Kgl. Hochschule für Musik tätig; zugleich war 
er 1882–85 Vorsteher seiner neu eingerichteten Meisterschule für Komposition der Kgl. 
Akademie der Künste. Zunächst unterrichtete er 1870–73 Komposition im Nebenfach 
an der von Joachim geleiteten Abteilung für ausübende Tonkunst der Hochschule. Hin-
gegen lehrte er Komposition im Hauptfach, d. h. freie Komposition, seit Oktober 
1872G5 an der 1871/72 von ihm nach seinen Vorstellungen neu eingerichteten und bis 
1885 von ihm geleiteten Kompositionsabteilung; zeitgleich wirkte er 1882–85 als Vor-
steher seiner Mitte 1882 neu eingerichteten Meisterschule für Komposition. Diese seit 
1872 existierende Abteilung für musikalische Komposition, die zunächst eine Ab-
teilung der Kgl. Akademie der Künste war und mit dem Provisorischen Statut vom 
12. Januar 1874G5 in eine Abteilung der Kgl. Hochschule für Musik umgewandelt wur-
de, bekam Mitte 1882 im Rahmen der Reorganisation der Hochschule den neuen Na-
men Abtheilung für Komposition und Theorie (JBL 1882/83, 4). Friedrich Kiel war an 
der von ihm geleiteten Kompositionsabteilung, an der die Studenten mit Hauptfach 
Komposition das Privileg78 hatten, ihren Kompositionslehrer – entsprechend Kiels 
Empfehlung an das Kultusministerium – selbst aussuchen zu können, der beliebteste 
Lehrer. Er wurde als betreuender Kompositionslehrer meistens zwei- bis dreimal so 
häufig ausgesucht im Vergleich zu seinen ersten drei Kollegen79 Eduard Grell und 
                                              
77
  Bernhard Scholz, ein Kontrapunktschüler Dehns, überarbeitete dessen im Kontrapunktunterricht angewandten Text- und 
Notenmanuskripte nach dessen Tod und gab sie postum 1859 als Dehns Kontrapunktlehrbuch (Scholz/Dehn 1859) heraus. 
78
  AmZ (1872d, 548): Diejenigen Schüler, welche sich in der Composition weiter ausbilden wollen, können nach voraufge-
gangener Prüfung auch in die Abtheilung für musikalische Composition eintreten und haben dann die Freiheit, sich einem der 
Herren Professoren Grell, Professor Friedrich Kiel und Oberhofkapellmeister Taubert anzuschliessen. 
79
  Ab 1874 fand eine Erweiterung des Lehrpersonals der von Friedrich Kiel geleiteten Abteilung für musikalische Kompo-
sition, die laut JBL (1882/83, 4) Mitte 1882 in Abtheilung für Komposition und Theorie umbenannt wurde, statt: Es kamen 
ab dem Wintersemester 1874/75 der Kielschüler Benno Härtel (Ernennung am 30. Juni 1874 laut Härtel-Hfm 1870) und 
spätestens ab dem Wintersemester 1882/83 – nach der Reorganisation der Kgl. Hochschule für Musik – Franz Schulz und 
Reinhold Succo als Lehrer für Theorie und Composition laut JBL (1882/83, 4) hinzu. Im Wintersemester 1882/83 z. B. 
unterrichteten an der Abteilung für Komposition und Theorie der Abteilungsvorsteher Friedrich Kiel Composition, Benno 
Härtel, Reinhold Succo und Franz Schulz Theorie und Composition, Woldemar Bargiel Partiturspiel und Philipp Spitta 




Wilhelm Taubert, die – zuvor an der kleinen akademischen Kompositionsschule tätig – 
ab 1. Oktober 1872G5 in die von Kiel geleitete akademische Kompositionsabteilung  
überwechselten, und ab April 1874 tätigen und vermutlich noch von Josef Joachim be-
rufenen Woldemar Bargiel, einem Stiefbruder von Clara Schumann; diese drei Mitar-
beiter Kiels galten als die konservativ eingestellten Kompositionslehrer der Musik-
hochschule. Laut den Hochschuljahresberichten JBL betreute Friedrich Kiel80 z. B. im 
Wintersemester 1881/82 dreizehn Studenten im Vergleich zu jeweils fünf Schülern 
von Bargiel, Grell und Taubert. Friedrich Kiel war somit nicht nur der erste Direktor 
der Kompositionsabteilung, sondern war auch maßgeblich an deren Gründungsvorbe-
reitung, Aufschwung und internationaler Reputation beteiligt; zudem setzte er seine to-
lerante Haltung als Kompositionslehrer den beiden konservativ eingestellten Lehrern 
Grell und Taubert entgegen, die als akademische Lehrer ab dem Wintersemester 
1872/73 von der kleinen Kompositionsschule in seine Kompositionsabteilung über-
wechselten.  
Friedrich Kiel stufte für ein erfolgreiches Kompositionsstudium das Vertrauen und die 
Sympathie des Studenten zu seinem Lehrer als unabdingbar ein, was mit dessen Wahl-
möglichkeit unter verschiedenen Kompositionslehrern verbunden war, wie er 1871 ge-
genüber dem Kultusminister auf dessen Anfrage hin betonte. Innerhalb Kiels für das 
Kultusministerium erstelltem Umstrukturierungsvorschlag der bisherigen kleinen 
Kompositionsschule der Kgl. Akademie der Künste, aus der die ab 1871/72 nach Kiels 
Vorstellungen strukturierte81 und von ihm ab Oktober 1872 geleitete Abteilung für 
musikalische Komposition hervorging, heißt es: Kompositionsstudenten müßten die Be-
rechtigung haben, unentgeltlich bei einem der Hauptlehrer der [Kgl.] Akademie [der 
Künste] weiter studieren zu dürfen, und zwar bei einem Lehrer ihrer eigenen Wahl, da 
mit dem Vertrauen und der Sympathie zum Lehrer, Verständniß und Fortschritt des 
Schülers eng verbunden ist (Brief 20.9.1871*).  
Dies spiegeln auch die Memoiren der Kielschüler wider. Kiels moderner Unterricht 
wurde z. B. von seinen Studenten als Offenbarungen, seelische Erlebnisse mit blutvol-
lem eigenen Empfinden anstelle der derzeit üblichen trockenen, theoretischen Gedan-
kenarbeit in Kaun (1932, 199) oder als künstlerische Erlebnisse in Ochs (1922, 99) be-
schrieben. Kiel, der laut Weber (1928, 142) seine Schüler väterlich liebte, setzte sich 
weit über seine Verpflichtungen hinaus für sie ein, und auch umgekehrt genoß er laut 
SfMW (1885, 771) deren Liebe und Verehrung in einem Maße, wie sie selten einem 
Lehrer zu Theil wird, wie Aussagen von Kielschülern und ihr späterer EinsatzE5 für 
Kiels Œuvre bestätigen. 
                                              
80
  Als Beispiele für Kiels große Studentenanzahl, die in den Hochschuljahresberichten JBL (1877/78, 3), JBL (1879/80, 3) und 
JBL (1881/82, 3) verzeichnet ist, dienen drei Hochschuljahre: im Wintersemester 1877/78 sieben Studenten bei Kiel (sieben 
bei Bargiel, vier bei Grell und zwei bei Taubert), im Sommersemester 1878 neun Studenten bei Kiel (sieben bei Bargiel und 
jeweils vier bei Grell und Taubert), im Wintersemester 1878/79 sechzehn Studenten bei Kiel (zwölf bei Bargiel und jeweils 
sechs bei Grell und Taubert), im Sommersemester 1879 fünfzehn Studenten bei Kiel (zehn bei Bargiel, vier bei Grell und 
fünf bei Taubert), im Wintersemester 1881/82 dreizehn Studenten bei Kiel (jeweils fünf bei Bargiel, Grell und Taubert) und 
im Sommersemester 1882 dreizehn Studenten bei Kiel (acht bei Bargiel, drei bei Grell und vier bei Taubert). 
81
  Aus JBL (1876/33, 3) geht die Umsetzung von Kiels Vorschlag hervor: Die Schüler dieses Instituts [= Abteilung für mu-
sikalische Komposition] schliessen sich behufs der von ihnen erstrebten Ausbildung nach freiem Ermessen einem oder 




Die von Kiel verwendeten Lehrbücher stammen u. a. von Luigi Cherubini und Ludwig 
Bussler und zudem vermutlich von Adolf Bernhard Marx und Siegfried Wilhelm Dehn. 
Der Kielschüler Jean Louis Nicodé erhielt von Kiel im Brief (26.10.1879*) explizit die 
Studienempfehlung für Cherubinis Contrapunkt und Fuge, und überhaupt alles über 
diesen Gegenstand Ihnen zugängliche, und Theophil Forchhammer betrieb seit 1871 
fast vier Jahre bei Kiel Kontrapunktstudien nach Bussler laut Schmidt (1937, 42). Che-
rubinis 1836 als deutsche Erstausgabe publiziertes Lehrbuch Theorie des Contrapunktes 
und der Fuge, mit dem Cherubini82 als Musiktheoretiker und Kompositionsprofessor 
des Pariser Conservatoire international bekannt wurde, galt im 19. Jahrhundert als epo- 
chales Musiktraktat bei Komponisten wie Kompositionslehrern. Später setzte Kiel auch 
einige der insbesondere 1867–79 erstveröffentlichten Lehrbücher von Ludwig Bussler 
ein, der zu den besten Theorieschülern Siegfried Wilhelm Dehns zählte und seit 1865 
als Theorielehrer an mehreren Berliner Konservatorien wirkte. Infrage kommen insbe-
sondere sein dreiteiliges Kompositionslehrbuch Praktische musikalische Compositions-
lehre83 (Berlin 1878–79), die im Kompositionsunterricht aufgrund ihrer praxisbezoge-
nen Übungen so beliebt war, dass sie noch bis Mitte des 20. Jahrhunderts in Neuaufla-
gen erschien, aber auch seine Lehrbücher Musikalische Elementarlehre (Berlin 1867) 
und Der strenge Satz in der musikalischen Composition (Berlin 1877).84 
Außerdem zog Kiel wohl die Kompositionslehrbücher von Adolf Bernhard Marx und 
Siegfried Wilhelm Dehn heran, die er selbst als Student benutzt hatte. Das 1837–47 
erstveröffentlichte vierbändige Lehrbuch Praktisch-theoretische Lehre von der musikali-
schen Komposition von Marx, das laut NZfM (1866b, 187) das unbestrittene Verdienst 
von Marx und von entscheidendem Einflusse war, stellte in zahlreichen Neuauflagen85 
und Übersetzungen die neueste Kompositionslehre dar und galt in der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts als Pflichtlektüre für Kompositionsschüler. Kiel verwendete wohl 
auch das 1859 postum herausgegebene Kontrapunktlehrbuch Siegfried Wilhelm Dehns, 
da die an Kiel gewidmete, 1883 erschienene überarbeitete zweite Auflage unter Betei-
ligung und auf besonderen Wunsch Fr. Kiels 1882 (ADM 1882c, 329) entstand; darin 
geht die systematische Trennung des strengen vom freien Kontrapunkt auf Kiel zurück. 
Kiel gestaltete den eigenen Kompositionsunterricht in einer dreistufigen86 und fließend 
gehandhabten Lehrstoffabfolge, die derjenigen in Cherubinis Lehrbuch laut dem Kiel-
                                              
82
  Luigi (Carlo Zanobi Salvadore Maria) Cherubini (8./14.9.1760 Florenz – 15.3.1842 Paris), der als Komponist, Musik-
theoretiker sowie 1816–42 als Kompositionsprofessor wirkte, war u. a. für seine späten Kirchenmusikwerke bekannt, in 
denen er differenziert Kontrapunkttechniken einsetzte. Für seine Kompositionsstudenten, zu denen u. a. François-Adrien 
Boieldieu und Daniel-François-Esprit Auber zählten, komponierte er zahlreiche Unterrichtswerke, darunter viele Fugen 
und bezifferte Bässe, und verfasste sein Kontrapunktlehrbuch Cours de Contrepoint et de Fugue (Paris 1835), das seit 
1836 in mehreren Übersetzungen erschien. Die ersten beiden Ausgaben umfassen die deutsche Erstausgabe Theorie des 
Contrapunktes und der Fuge (Leipzig und Paris [1836]) mit französischem Originaltext und deutscher Übersetzung von 
Franz Stöpel sowie die englische Erstausgabe A Course of Counterpoint and Fugue (London 1837). 
83
  Die drei Teile des Kompositionslehrbuchs Praktische musikalische Compositionslehre von Bussler umfassen seine Kontra-
punktlehre Kontrapunkt und Fuge im freien Tonsatz in Band 1 (1878) sowie seine zweiteilige Kompositionslehre Musi-
kalische Formenlehre in Band 2.1 (1878) und Instrumentation und Orchestersatz in Band 2.2 (1879). 
84
  Weitere Lehrbücher von Ludwig Bussler waren Praktische Harmonielehre (Berlin 1875), Harmonische Übungen am Kla-
vier (Berlin 1878) und Elementar-Melodik (Berlin 1879). 
85
  Die verschiedenen Auflagen des ersten Bandes erschienen in den Jahren 18371, 18412, 18463, 18524, 18585, 18637 usw. 
sowie überarbeitet im Jahr 18879. 
86
  Kiels dreistufige Lehrstoffabfolge ist ab 1876 belegt: in den Hochschuljahresberichten JBL (1876/77 – 1881/82) wie 




schüler Erich Prieger87 am meisten ähnelte: zunächst Musiktheorie mit z. B. Harmo-
nielehre und Formenlehre, was an der Musikhochschule in der Regel ein Hilfslehrer 
übernahm, dann Kontrapunkt (und Fuge) und darauf aufbauend freie Komposition von 
Instrumental- und Vokalwerken, die sämtliche musikalischen Formen abdeckte und in 
der die Komposition von in Sonatenform gestalteten Werken laut den Schülermemoi-
ren von Kauffmann, Mendelssohn und Wandelt einen großen Stellenwert einnahm.   
Entgegen der konventionellen Komponistenausbildung seiner Kollegen an den Musik-
lehranstalten der Kgl. Akademie der Künste, welche die zeitgenössische Musikent-
wicklung ausblendeten und sich trocken nur auf Regeln und Lehrbücher stützten, ver-
deutlichte Kiel anschaulich am klingenden Kompositionsbeispiel die Satztechniken, 
stellte den Wohlklang über die Exaktheit der Regeln und betreute seine Schüler mehr-
mals wöchentlich. Seiner Ansicht nach sollte sich die praktische Komposition nie der 
Theorie anpassen, die wiederum nur so viel Aussagewert habe, wie sie laut seinem 
Gesuch (21.11.1863*) konkrete Kompositionen abbilden könne: Meiner Ansicht nach 
darf keine Theorie, und sonach ein theoretischer Unterricht der Beweise entbehren, wie 
sich derselbe zu der Ausführung in Praxis verhält. Kritik oder Änderungsvorschläge88 
an Studienwerken äußerte Kiel respektvoll89 mit einem Verweis auf konkrete Musik-
beispiele von z. B. Bach90, Mozart oder Beethoven, deren Werke Kiels Studenten – 
auch unabhängig von eigenen Kompositionen – analysieren sollten. Jede Komposition 
und schon jedes Übungsstück sollte laut Kiels Ansicht gut klingen und gehöre erst zu 
den besten Werken, wenn laut Stanford (1914, 165) die verwendeten Kompositions-
techniken nicht heraushörbar seien. Eine künstlerische Absicht konnte daher das 
Durchbrechen von Regeln91 bzw. gewagte Tonschritte laut Ochs (1922, 99 f.) zur Folge 
haben; Kiel gab laut Ochs (1922, 100) sogar manchmal einen Anstoss dazu, die Regeln 
zu durchbrechen, um den Schüler daran zu gewöhnen, eigene Wege zu gehen. Gerade 
in diesem Punkte setzte sich Kiel positiv von den sog. Berliner Akademikern ab, die er 
laut Frey (1935, 547) bezeichnenderweise nicht zu den wirklichen Komponisten zählte. 
Damit seine Studenten ihre eigene Musiksprache gemäß ihrer eigenen künstlerischen 
Überzeugung entfalten konnten, versuchte er die jeweilige Begabung seiner Schüler zu 
finden und zu unterstützen und gab ausreichend Raum zur Diskussion über die moder-
                                                                                                                                             
Kauffmann, Mendelssohn, S. Ochs, Paderewski und Wandelt. Hierzu gehören u. a. der Bestand Preußische Akademie der 
Künste PrAdK in D-Bda, die Briefe Paderewskis sowie die Memoiren von zwei Kielschülern in Ochs (1922) und Citron 
(1980). Friedrich Kiels Lehrstoff im Hauptfach Komposition umfasste 1) Contrapunct und Fuge und 2) Instrumental- 
und Vocal-Composition z. B. laut JBL (1876/77, 3) bis JBL (1879/80, 3) und JBL (1882/82, 4). 
87
  Dies geht aus den Schülermemoiren von Erich Prieger (Prieger 1884, 273 und 1906, 133) hervor. 
88
  Die Studienkompositionen seiner Schüler schrieb Friedrich Kiel als Verbesserungsvorschlag oft in Windeseile um, wie 
z. B. in einer Unterrichtsstunde die Skizze einer Ouvertüre laut dem Kielschüler Adolf Lorenz (Lorenz 1913/14, 98). 
89
  Kiel war laut Prieger (1906, 130) insgesamt im Urtheil ungemein milde, niemals verletzend; gern suchte er anzuerken-
nen und machte am liebsten auf Gelungenes in Werken anderer Meister aufmerksam. 
90
  Friedrich Kiel ließ laut Böhme (1986, 30) z. B. Arnold Mendelssohn das Wohltemperierte Klavier BWV 846–893 von 
Johann Sebastian Bach analysieren. 
91
  Der Kielschüler Charles Villiers Stanford beschrieb Kiels Lehrmethode folgendermaßen: His method of teaching by 
criticism rather than by rule of thumb (Stanford 1914, 165). The pinciples on which he trained his pupils – making them 
work out their own salvation by criticism rather than by rule of thumb and the obeying of orders (Greene 1935, 53). Mod-
ern enlightened teaching which eschews the mechanical repetition of scales and the like as worthless and encourages 
the veriest beginner to look for beauty and phrasing from the start (Greene 1935, 96 f.). Und laut Siegfried Ochs betonte 
er oft, dass er bei allen Schülern herauszufinden suche, wo der Schwerpunkt ihrer Begabung liege, und dann bemüht sei, 




ne Musikentwicklung. Hierbei zeigte er sich gegenüber allen zeitgenössischen Musik-
richtungen inklusive der Neudeutschen Schule aufgeschlossen, zumal er selbst Auffüh-
rungen von Wagner-Opern92 besuchte. Ein Leitprinzip von Kiel war, dass einer Kompo-
sition generell nie das Herzblut fehlen durfte; so habe er z. B. seinem Studenten Paul 
Kuczynski gezeigt, daß man in seinen künstlerischen Überzeugungen wohl auseinander-
gehen, sich darin aber wieder begegnen kann, daß man mit seinem Herzblut seiner 
Kunst auch dient (Kuczynski 1898, 67). 
Kiel galt international als berühmter und hochangesehener93 Kompositionslehrer, was 
schon an der hohen Anzahl94 und Internationalität von mindesten 162 Schülern ab-
lesbar ist, von denen etwa ein Viertel aus dem Ausland mit einer Verteilung auf elf 
Länder95 stammte. Zu Kiels 26 namentlich bekannten Meisterschülern für Komposition 
gehören z. B. Wilhelm Berger, Hugo Kaun, Bernhard Stavenhagen und Arnold Men-
delssohn. Als Kompositionslehrer war Kiel laut Monographie (1907, 43) pädagogisch so 
einflussreich, dass zahlreiche seiner Kompositionsstudenten laut FétisB (S2/18812, 40) 
später im Musikleben bedeutende Persönlichkeiten darstellten. Mehrere Studenten wur-
den selbst führende Vertreter der folgenden Kompositionslehrergeneration, was häufig 
damit einherging, dass sie auch als Komponisten wie z. B. Robert Kahn und Hugo 
Kaun zu Lebzeiten erfolgreich waren. Zu ihnen gehörte u. a. in London 1883–1924 
Charles Villiers Stanford am Royal College of Music, der Kiels anschaulichen Unter-
richt anhand Kompositionsbeispielen übernahm96 und um 1900 zu den angesehensten 
Komponisten zählte, in Köln 1885–90 bzw. Frankfurt am Main 1912–13 Arnold Men-
delssohn97 am jeweiligen Konservatorium, der u. a. Paul Hindemith in Kontrapunkt unter-
richtete, und in Warschau 1873–1915 Gustav Roguski am Warschauer Konservatorium. 
In der Reichshauptstadt Berlin wirkten als Kompositionslehrer zudem 1912–30 Ro-
bert Kahn und 1917–27 Friedrich Koch an der Kgl. bzw. Staatlichen Hochschule für 
Musik, 1922–32 Hugo Kaun am Klindworth-Scharwenka-Konservatorium und 1923–31 
Waldemar von Baußnern an der Staatlichen Akademie für Kirchen- und Schulmusik. 
                                              
92
  Dies geht u. a. aus Friedrich Kiels Einladung zu einer Leipziger Aufführung von Wagners Tristan und Isolde durch den 
Leipziger Theaterdirektor Max Stägemann laut Kiels Brief (4.12.1884*) hervor. 
93
  Kiel wurde u. a. von Ignacy Jan Paderewski als very famous teacher sowie great pedagogue in the field of composition 
(Citron 1980, 57–59) und in der Illustrirten Zeitung als ausgezeichneten Lehrer (IllustrirteZ 1885, 364) beschrieben. 
94
  Friedrich Kiel betreute im Vergleich zu seinen Kollegen an der Kgl. Hochschule für Musik bis zu dreimal so viele, d. h. bis 
zu 18 Kompositionsschüler. 
95
  Kiels ausländische Kompositionsschüler kamen insbesondere aus Polen (Danysz, Dressler, Górski, Hanicki / Hanizki, 
Hertz, Kotek, Noskowski, Okulski, Paderewski, Roguski, Stolpe) mit Schwerpunkt in Warschau, aber auch aus den Ver-
einigten Staaten von Amerika (Johns, Lachmund, Loeffler, Orth, Pratt, Smith), Niederlande (Averkamp, Boekelman, 
Brucken-Fock, Groningen, Kes), Schweden (Andersson, Hägg, Hyllested, Sjögren) und Norwegen (Haarklou, Neu-
pert, Nordraak) sowie aus England (Bennett, Carter, Cowen, Crament, Somervell), Irland (Stanford) und Italien (Pirani). 
Kiels große Bekanntheit in Polen zeigte sich u. a. daran, dass sein Brief (5.7.1869) mit Beurteilung des Musiktalents An-
ton Stolpes an dessen Vater auch übersetzt in der polnischen Presse erschien. Der erste namentlich bekannte ausländi-
sche Kompositionsschüler Kiels war circa 1850–54 der Engländer Henry Carter. Und in Polen – insbesondere in War-
schau – wurde es ab den 1860er-Jahren zu einer Art Mode, bei Friedrich Kiel in Berlin Komposition zu studieren; der 
erste bekannte polnische Schüler war circa 1860–61 Gustav Roguski. 
96
  Greene (1935, 53+96 f.): Stanford […] said himself that the principles on which he trained his pupils – making them work 
out their own salvation by criticism rather than by rule of thumb and the obeying of orders – were those which he had 
learnt from Kiel in 1876. […] modern enlightened teaching which eschews the mechanical repetition of scales and the 
like as worthless and encourages the veriest beginner to look for beauty and phrasing from the start. 
97
  Arnold Mendelssohn war laut FKG-M (2013, 23) der Sohn eines Vetters zweiten Grades von Felix Mendelssohn, womit 




Zu den weiteren berühmten Kompositionsstudenten Kiels gehören der weltweit gefei-
erte Komponist und Pianist Ignacy Jan Paderewski aus Polen, der 1919 auch als erster 
polnischer Ministerpräsident amtierte, und der bekannte deutsche Pianist und Kam-
mermusikinterpret Bernhard Stavenhagen, der auch Kapellmeister, Hochschuldirektor, 
Orchesterdirigent, Leiter einer Meisterklasse für Klavier und Komponist war.98 Hinzu 
kommen die Komponisten Zygmunt Noskoswki aus Polen und Emil Sjögren aus 
Schweden, der deutsche Pianist und Komponist Wilhelm Berger, der Begründer der 
1876 initiierten Schlesischen Musikfeste Graf Bolko von Hochberg sowie der Gründer 
und langjährige Leiter des Berliner Philharmonischen Chors Siegfried Ochs. 
Friedrich Kiels Einfluss als Kompositionslehrer zeigt sich auch in der Kompositionstä-
tigkeit seiner ehemaligen Kompositionsstudenten. Klavierkammermusikwerke in Sona-
tenform komponierten schwerpunktmäßig seine Schüler Robert Kahn (14 Werke) und 
Charles Villiers Stanford (13)99, aber auch Wilhelm Berger (9), Ferdinand Hummel (7), 
Emil Sjögren (6), Ernst Eduard Taubert (5), Waldemar von Baußnern, Eduard Behm 
und Hugo Kaun (je vier), Arnold Mendelssohn und Anton Stolpe (je drei) wie auch 
Paderewski, Buths, Fiebach und Singer (je eines100). Hierbei erweiterten Anton Stolpe 
und Otto Fiebach mit je einem Klaviersextett das bis zum Klavierquintett reichende 
Gattungsspektrum Kiels. Zudem wurde die modifizierte Wiederholungsstruktur, die 
teilweise bis zur Reihungsform ausgebaut ein Merkmal von Kiels Kompositionsstil dar-
stellt, laut Zimmermann (1987, 161 ff.) als variierende Struktur des Sonatenhauptsatzes 
in zahlreichen Werken seiner Kompositionsschüler übernommen. 
Auch die Technik der freien bzw. strengen Imitation, die bei Kiel ein wichtiges, teilwei-
se strukturierend eingesetztes Gestaltungsmittel darstellt, findet sich als polyfon-imita-
torische Stimmführung stellenweise in zyklischen Kammermusikwerken von z. B. 
Baußnern, Berger, Bungert, Groningen, Haarklou, Metzdorff, Paderewski und Taubert. 
Eine kanonische Stimmführung, d. h. strenge Imitation, verwendete u. a. Richard Metz-
dorff, dessen gesamte Kammermusik zu kunstvoller Kombinatorik mit Spiegelung oder 
Kanontechnik neigt, im letzten Satz seines Klavierquintetts f-Moll op. 95, einer im 
2/2- anstatt dem üblichen 3/4-Takt stehende Passacaglia über einem Basso ostinato, 
die eine in Kanonform gestaltete Variation enthält. Und das 1879 uraufgeführte, Fried-
rich Kiel gewidmete Klaviertrio A-Dur op. 18101 von Friedrich August Dressler weist in 
seiner Haupttonart A-Dur und den verwendeten Formen der vier Sätze starke Ähnlich-
keiten zu dem 1862 publizierten Klaviertrio A-Dur op. 22 von Kiel auf. 
Die für den Kompositionslehrer Friedrich Kiel typische Offenheit gegenüber allen Mu-
sikrichtungen spiegelt sich in dem breiten Spektrum an Kompositionsstilen wider, durch 
                                              
98
  Bernhard Stavenhagen war 1895–1902 Kapellmeister in Weimar bzw. München, 1901–04 Direktor der Kgl. Akademie 
der Tonkunst in München sowie 1907–14 Dirigent und Leiter einer Meisterklasse am Genfer Konservatorium. 
99
  Robert Kahn komponierte drei Violin- und zwei Cellosonaten, vier Klaviertrios, drei -quartette und zwei -quintette und 
Charles Villiers Stanford fünf Violin-, zwei Cellosonaten, drei Klaviertrios, zwei -quartette und ein -quintett. 
100
  Als jeweils einziges Kammermusikwerk komponierten z. B. Ignacy Jan Paderewski 1880 seine traditionsverbundene Vio-
linsonate a-Moll op. 13, Julius Buths sein Klavierquintett D-Dur WoO und Otto Fiebach sein Klaviersextett WoO. 
101
  1. Satz: Allegro A-Dur (Sonatensatzform) mit Adagio-Einleitung a-Moll, 2. Satz: Andantino e-Moll (ABA'CA' Coda) mit 
B-Teil in E-Dur und C-Teil in G-Dur, 3. Satz: Scherzo. Allegro D-Dur (ABA' Coda) mit Trio in G-Dur, 4. Satz: Allegro 




das sich die Werke seiner Kompositionsschüler auszeichnen. Einflüsse von der Neu-
deutschen Schule sowie von Schumann und Brahms weist z. B. das Klavierquintett 
d-Moll op. 25 (1887) von Charles Villiers Stanford auf; damit knüpfte Stanford an Kiels 
Klavierkammermusik in Sonatenform an, in der die vorherrschende Formklarheit mit 
„neudeutschen“ Elementen, insbesondere der Formverschleierung mithilfe Überlappung 
mehrerer Formen oder formaler Funktionen, verbunden ist.   
Der dominierende Einfluss der Neudeutschen Schule zeigt sich z. B. bei Singer, Kaun, 
Nohl und Hollaender. So komponierten Otto Singer sein Klavierquintett op. 8 in einem 
großen Satz oder Hugo Kaun Opern im Stil von Richard Wagner. Kaun orientierte sich 
darüber hinaus in seinen derzeit häufig aufgeführten Kammermusikwerken zunächst 
an Johannes Brahms (z. B. beim Klaviertrio Nr. 1 B-Dur op. 32 mit Erstdruck 1896) 
und später an der Neudeutschen Schule (z. B. beim Klaviertrio Nr. 2 c-Moll op. 58 / 
Erstdruck 1904); Letzteres ist als ein großer sinfonischer Satz in vier Teilen102 gestaltet 
und deutet die traditionelle Viersätzigkeit nur noch an. Auch Ludwig Nohl setzte sich 
als Schriftsteller für die Werke Wagners ein und der Kammermusikdirektor Gustav 
Hollaender öffnete das Stern’sche Konservatorium ab 1894, wie es schon der Konser-
vatoriumsgründer und -direktor Julius Stern bis 1883 getan hatte, wieder – wie sein 
Kompositionslehrer Friedrich Kiel – für die neudeutschen Strömungen laut Schenk 
(2005a, 288+297), ohne sich auf eine der ‚Musikparteien‘ festzulegen.  
Vorwiegend auf der klassischen Tradition beruhen hingegen die Kompositionen der 
Kielschüler Robert Kahn, Arnold Mendelssohn und Ignacy Jan Paderewski. Robert 
Kahn, der nach Kiels Tod als Komponist bei zahlreichen persönlichen Treffen im Jahr 
1887 stark durch Johannes Brahms geprägt wurde, komponierte trotz zeitgenössischer 
Avantgardeströmungen noch traditionsverbunden im romantisch-klassizistischen Stil. 
Seine drei Klavierquartette, fünf Klaviertrios, drei Violin- und zwei Cellosonaten, die 
noch bis in die 1930er-Jahre in Konzerten erklangen und von denen die in der Men-
delssohn-Schumann-Brahms-Tradition stehenden Klavierquartette a-Moll op. 30 (1899) 
und c-Moll op. 41 (1904) herausragen, sind durch klare Formgebung und harmonischen 
Wohlklang geprägt.  
An der Hochschulabteilung für musikalische Komposition wählten bis zu dreimal so 
viele Studenten Friedrich Kiel – im Vergleich zu seinen drei Kollegen – als ihren be-
treuenden Kompositionslehrer. Hierbei bedingte erst Kiels aufgeschlossene künstleri-
sche Haltung gegenüber sämtlichen zeitgenössischen Musikrichtungen, die er sich be-
wusst bewahrte, sowohl sein hohes Ansehen als international anerkannter Komposi-
tionslehrer als auch die breit gefächerte Palette an unterschiedlichsten Kompositions-
stilen seines großen wie auch internationalen Schülerkreises. Um eine kompositorische 
Einschränkung zu vermeiden, grenzte er sich insbesondere zur Brahms-Partei und den 
sog. Berliner Akademikern, d. h. den konservativen Lehrern sämtlicher Lehranstalten 
der Kgl. Akademie der Künste ab und nahm dafür auch die damit für ihn einherge-
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henden Nachteile in Kauf. Wie später Franz Schreker engte er laut Schenk (2005b, 19) 
die Studierenden nicht ein; Kiel war kein Ideologe oder Dogmatiker.  
1.3. Kiels Notenhandschriften im Musiknachlass – Aufsplitterung und  
wechselnde Eigentümer 
Die 1885 von Friedrich Kiel hinterlassenen zahlreichen Notenhandschriften und -drucke 
sind heute weltweit, hauptsächlich in Europa und Amerika zerstreut. Die Aufschlüsse-
lung des geschichtlichen Kontexts der wechselnden Eigentümer von Nachlass-Anteilen 
trägt dazu bei, bisher unbekannte Kompositionen, Notenausgaben, Brief- und Noten-
manuskripte von Kiel sowie für ihn relevante historische Verlagsbestände zu entdecken. 
Dies war z. B. bei den Abschriften der Violinsonate A-Dur op. 2 und des Streichquar-
tetts B-Dur WoO, mehreren Notenausgaben des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts 
und den Beständen in Frankfurt am Main (D-F, Historisches Verlagsarchiv des Verlags 
Robert Lienau D-Frl / seit 2013 in Erzhausen), Köln (D-KNmi), Leipzig (D-LEm, His-
torisches Verlagsarchiv von C. F. Peters in D-LEsta) und Washington, DC (US-Wc), 
der Fall. Zu den ersten Teileigentümern von Kiels Musiknachlass zählten hauptsäch-
lich seine gesetzlichen Erben, der Kielschüler und -freund Erich Prieger, dessen jünge-
rer Bruder Hans Prieger, Karl Köster und Ernst Bücken, aber auch Ludwig Deppe, die 
Kielschüler August Bungert und Ludwig Nohl, Prinzessin Luise von Preußen, Ferdi-
nand Hiller, Karl Hürse, Georg Kinsky, Benno Puchelt, Ludwig Scheibler, Heinrich 
Sauer, Robert Reibenstein, Ferdinand Möhring und der Justizrat Felix Landau.  
In seinem Testament (18.4.1885*) vererbte Friedrich Kiel seinem Kompositionsschüler 
Arthur Egidi seinen Bechstein-Flügel, seiner Wirtschafterin 150,– Mark und seinen ge-
setzlichen Erben, die aus vier lebenden Geschwistern und den drei Kindern seiner ver-
storbenen Schwester Friederike Herling geb. Kiel bestanden, den restlichen Nachlass, 
der auch den Musiknachlass beinhaltete. Diese bevollmächtigten (in der Vollmacht 
25.9.1885*) Friedrich Kiels musikkompetenten jüngeren Bruder Karl Kiel, sämtliche 
Erbangelegenheiten zu regeln. Karl Kiel, der von 1877 bis 1903 Volksschullehrer und 
vertraglich damit verbunden Organist in der Ortschaft Müsen / Kreis Siegen war, spiel-
te laut Schulchronik mit Meisterhand Orgel, auch wenn er privat aus finanziellen Grün-
den kein Klavier besaß.103 Karl Kiel erbat 1886 von mehreren Musikverlagen jeweils 
ein Notenexemplar sämtlicher veröffentlichter Kompositionen Friedrich Kiels für die 
Herkunftsfamilie, was u. a. Bote & Bock in Berlin und C. F. Peters in Leipzig laut zwei 
Briefen von Karl Kiel (Brief 24.2.1886* und Brief 7.4.1886*) realisierten. Zudem rich-
tete er am 4. August 1888 ein Gesuch an den Kultusminister Gustav von Gossler, die 
Notenhandschriften Friedrich Kiels zum Preis von 3.000,– Mark für ein staatliches Ar-
chiv anzukaufen; davon riet die Musiksektion des Senats der Kgl. Akademie der Künste 
im Gutachten (1.10.1888*)104 ab, da die werthvollen Bestandtheile dieses Nachlasses 
der Oeffentlichkeit durch Druck bereits zugänglich geworden sind. 
                                              
103
  Die dazugehörigen Quellen werden in der Kurzbiografie Karl Kiels (Anhang 7) dargelegt. 
104
  Dieses Gutachten basierte auf der im Senatsprotokoll (29.9.1888*) notierten Entscheidung der Musiksektion des Senats 




Karl Kiel bewahrte einige Unterlagen Friedrich Kiels, wie z. B. ein handschriftliches 
Libretto seines unvollendeten Oratoriums Saul und einige Schriftstücke, für den Famili-
enbesitz auf. Diese gelangten nach dem großen Müsener DorfbrandI2 am 20. Juni 1893, 
infolgedessen auch seine Lehrerwohnung verwüstet und für eine Weile unbewohnbar 
war, zu den Unterlagen seines Sohnes Emil Kiel und später zu dessen 1992 in Wup-
pertal-Elberfeld verstorbener Tochter Elisabeth Seelheim geb. Kiel.105 Aus diesem 
Kielnachlass von Elisabeth Seelheim, einer Tante von Karl Kiels Urenkel Ulrich Kiel, 
stiftete Ulrich Kiel aus Moers der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V. am 3. Februar 
1999 zwei an Friedrich Kiel adressierte Schreiben, den Brief (21.6.1876*) und den 
Erlass (28.1.1879*), sowie das genannte Saul-Libretto. In den 1920er-Jahren war laut 
Weber (1928, 141) Klara Kiel aus Arfelderberg die Eigentümerin von alten Bildern, 
Möbelstücken und der Bibel ihres Onkels Friedrich Kiel und vielleicht auch von ein-
zelnen Musikalien. Auch Ludwig Deppe (1828 – 1890) bewahrte laut dem Brief 
(14.3.1886*) des Kielschülers August Bungert (1845 – 1915), der von diesem die Zu-
sendung des Saul-Librettos erbat, noch 1888 einen partiellen Nachlaß Kiels auf. 
Der Musikwissenschaftler Erich Prieger (1849 – 1913), dessen private Musikalienbib-
liothek wertvolle Musikhandschriften106 beinhaltete, erwarb wahrscheinlich von Karl 
Kiel oder dessen Sohn Emil Kiel fast vollständig den Musiknachlass Friedrich Kiels, 
der neben Notenausgaben auch zahlreiche Notenhandschriften umfasste. Manche Werke 
harrten jahrelang der Veröffentlichung, wie der Musikschriftsteller Justus Hermann 
Wetzel aus den Manuskripten [Kiels] ersah, in die ihm Prieger die Einsicht freundlichst 
gestattete (Wetzel 1908, 228). Darüber hinaus veröffentlichte Erich Prieger, der Musik-
wissenschaft, Philosophie und Altphilologie sowie in den 1870er-Jahren privat bei 
Kiel Komposition studiert und sich bald mit diesem angefreundet hatte, 1884 und 1906 
zwei Aufsätze über Kiel. Schon seit 1875, als er abwechselnd in Bonn und Berlin als 
Privatgelehrter lebte und wirkte, setzte er sich in vielen Bereichen für die Musik ein: 
Er initiierte die Aufführung oder Drucklegung unbekannter Kammermusikwerke, wirk-
te als Herausgeber von Notenausgaben bei C. F. Peters und Rezensent internationaler 
Musikzeitschriften und war zudem ein bedeutender Beethoven-Forscher und Mäzen des 
Bonner Beethovenhaus-Vereins. Erich Prieger, Eigentümer der Villa Prieger in Bonn, 
stand ab etwa 1875 eine Zweitwohnung in Berlin zur Verfügung, die in den Berliner 
Adressbüchern erst für den Zeitraum 1880–1913 unter seinem Namen verzeichnet ist. 
In persönlichem Kontakt mit Erich Prieger stand der Mediziner Karl Köster (1843 – 
1904), der seit 1874 als Professor für pathologische Anatomie an der Universität Bonn 
lehrte.107 Er machte sich nebenberuflich als Porträtist und Landschaftsmaler einen Na-
                                              
105
  Dies geht aus den freundlichen Mitteilungen von Barbara Kiel aus Moers, der Ehefrau Ulrich Kiels, vom 26.3.2008 und 
25.5.2008 hervor. 
106
  Er sorgte laut Arand (1991) z. B. durch den Kauf von Notenautografen Beethovens dafür, dass bei der Versteigerung des 
Nachlasses des Wiener Verlages Artaria im Jahr 1897 die Autografe von Beethovens Sinfonien Nr. 6 F-Dur op. 68 und 
Nr. 9 d-Moll op. 125 in Deutschland blieben. 
107
  Der persönliche Kontakt, der schon aus dem Abschriftvermerk zur Kurzweil überreicht von Erich Prieger bezüglich Prie-
gers Schenkung an Köster hervorgeht, wurde von Albert Cramer, einem Enkel Karl Kösters, in der freundlichen Mittei-




men und war wohl mit der Opernsängerin Louise Köster, die laut DMZ (1862a, 80) am 
8. Februar 1862 das Sopransolo bei der Uraufführung von Kiels Requiem f-Moll 
op. 20 gesungen hatte, verwandt. Köster wie Prieger, die beide seit 1874 in Bonn ihren 
Wohnsitz hatten, waren im Besitz einer bedeutenden großen Musikalienbibliothek, die 
auch zahlreiche Handschriften enthielt, und prägten das Musikleben der Stadt Bonn in 
bedeutendem Maß mit. Köster erwarb u. a. vier Notenhandschriften Kiels, zu denen 
u. a. die ihm von Erich Prieger am 9. Juli 1896 zur KurzweilL1 geschenkte Abschrift 
von Kiels Festquartett C-Dur WoO gehörte. Kösters Musikförderung geht hierbei aus 
den Familienchroniken seiner Nachfahren108 hervor: Ähnlich wie Prieger initiierte er 
Konzerte mit zeitgenössischen sowie klassischen, meist unbekannten Werken, pflegte 
den Kontakt zu vielen zeitgenössischen Komponisten wie z. B. Richard Strauß, Max 
Reger und Max von Schillings, setzte sich für deren Musik ein und übte als Mäzen gro-
ßen Einfluss auf junge Komponisten wie u. a. Schillings aus. Zudem galt Köster laut 
Henseler (1959, 272) im Bonner Musikleben als radikaler Fortschrittler, der den Pro-
tektionismus des „heiligen Joachim“ mit beißenden Sarkasmen verfolgte; entsprechend 
finden sich in Kösters Musikalienbibliothek nur zwei Notenausgaben mit Orchesterwer-
ken von Josef Joachim, der als Wortführer der Brahms-Partei seit 1860 vehement die 
Neudeutsche Schule bekämpft hatte.  
Für die Kammermusik setzte sich Karl Köster darüber hinaus in Haus- und öffentli-
chen Konzerten ein. In seinem Haus traf sich laut Henseler (1959, 272) von 1886 bis 
1893 wöchentlich Kösters privates Hausquartett „Pianissimo“, in dem von Anfang an 
Max von Schillings abwechselnd Violine und Bratsche sowie Karl Köster laut den 
freundlichen Mitteilungen seiner Nachfahren Cello spielte. Das Repertoire dieses Haus-
quartetts war naturgemäß durch Kösters große Musikalienbibliothek geprägt, die 1905 
mit etwa 5600 Musikalien und 200 Musikbüchern nach seinem Tode 1904 im Auk-
tionskatalog-Kösternachlass (1905) systematisch verzeichnet109 wurde und zu 90 Pro-
zent aus Kammermusiknoten bestand, von denen wiederum die Hälfte drei Gattungen 
umfassten: 1258 Streichquartette, 829 Duos für Violine und Klavier und 501 Klavier-
trios. Darin waren auch Musikquellen zu 35 Kompositionen von Kiel enthalten, die vier 
unveröffentlichte Werke in Notenhandschriften sowie 31 publizierte Werke in 33 bis 
1883110 erstveröffentlichten Notenausgaben umfassten. Diese 33 Notendrucke Kiels be-
standen aus den Stimmensätzen und zwei zusätzlichen Partituren zu 26 Kammermusik-
werken111 sowie aus Klavierauszügen zu fünf bedeutenden Kirchenmusikwerken. Darin 
sind 20 Kammermusikwerke in Sonatenform enthalten, von denen 18 für Streichinstru-
                                              
108
  Die Ausschnitte der Familienchroniken von Karl Kösters Nachfahren entstammen den freundlichen Mitteilungen von 
Andreas Cramer aus Westerrönfeld / Schleswig-Holstein vom 24.4.2006, von dessen Vater Niels Cramer aus Westerrön-
feld vom 13.5.2001 und seinem Onkel Albert Cramer aus Ibbenbüren, einem Enkel Karl Kösters, vom 4.6.2001. 
109
  Der Auktionskatalog-Kösternachlass (1905) wurde 1905 von der Bonner Firma J. F. Carthaus, deren Druckerei seit 1852 
und Verlag seit 1875 existierte, gedruckt. Laut freundlicher Mitteilung von Wilfried Dahmen, dem Geschäftsführer von 
J. F. Carthaus GmbH & Co. in Bonn bis 2007, vom 6.9.2006 veranstaltete J. F. Carthaus aber selbst keine Auktionen. 
110
  Unter den in Kösters Sammlung vorhandenen Kammermusikwerken Kiels erschienen op. 77 und op. 78 als letzte im Jahr 
1881 und unter den Kirchenmusikwerken op. 83 als letzte Komposition 1883 im Erstdruck. 
111
  Diese 26 Kompositionen setzen sich aus 20 Kammermusikwerken in Sonatenform und sechs weiteren Kammermusik-
werken (op. 12, 49, 54, 73, 77, 78) zusammen, wobei von den Walzern für Streichquartett op. 73 und op. 78 zusätzlich 




mente und Klavier und zwei für Streichquartett (op. 53:1–2) besetzt sind. Köster, der 
somit Kiels in Sonatenform stehende Kammermusikwerke bevorzugte, schätzte auch 
die gesamte Kammermusik von Kiel sehr, da er von ihm im Vergleich zu anderen Kom-
ponisten112 eine wesentlich größere Anzahl an Notendrucken und -handschriften mit 
Kammermusikwerken besaß.   
Die sich bis 1904 im Besitz Karl Kösters befindenden vier Notenhandschriften Kiels 
umfassen zwei Duosonaten und zwei Streichquartette: eine Abschrift der Violinsonate 
A-Dur op. 2 (heute in: US-Wc), eine Handschrift der Cellosonate D-Dur WoO (heute 
Kriegsverlust in D-Dl) sowie Abschriften des Festquartetts für Streichquartett C-Dur 
WoO (heute in: US-Wc) und des Streichquartetts B-Dur WoO (heute Privatbesitz And-
reas Cramer). Nachdem Köster 1904 verstarb, verblieb die Abschrift des Streichquar-
tetts B-Dur WoO im Familienbesitz, während die drei weiteren Manuskripte Kiels im 
Zeitraum 1905–13 von Kösters Erben oder über ein Antiquariat verkauft wurden. Hier-
bei kommen u. a. die Antiquariate Röhrscheid, Lempertz und Holzschuh in Bonn, 
Lengfeld in Köln, Poppe in Leipzig und Liepmannssohn in Berlin infrage, wobei das 
Bonner Antiquariat Ludwig Röhrscheid 1912 einen Teilnachlass Kösters, der viele Ge-
mälde Kösters und vielleicht auch seine restlichen Musikalien umfasste, zur Versteige-
rung anbot.113 Die in Kösters Nachlass enthaltenen Abschriften von Kiels Violinsonate 
A-Dur op. 2 und Festquartett C-Dur WoO kamen in den Besitz des Leipziger Antiqua-
riats Karl Max Poppe und wurden 1913 von der Library of Congress in Washington, 
DC (USA), als Nr. 1041 und Nr. 1984114 des Antiquariats-Katalog Karl Max Poppe 
Nr. 6 (1913) erworben. Ebenfalls im Jahr 1913 erwarb die Königliche Öffentliche Biblio-
thek in Dresden, die heutige Sächsische Landesbibliothek, von Priegers Erben oder über 
ein Antiquariat eine Handschrift von Kiels Cellosonate D-Dur WoO, die heute als Kriegs-
verlust gilt. Ein Jahrzehnt später wurde zudem der Auktionskatalog-Kösternachlass (1905) 
zu Karl Kösters Musikalien im Antiquariatskatalog-Liepmannssohn (186/1914, 9) als 
Teil eines Konvoluts mit etwa 130 musikspezifischen Buchhändlerkatalogen vom Ber-
liner Antiquariat Leo Liepmannssohn angeboten.115  
                                              
112
  Den 33 Notendrucken und vier -manuskripten von Friedrich Kiel standen an Notendrucken u. a. 28 von Johannes Brahms 
und nur sechs von Franz Liszt sowie an Manuskripten z. B. drei von C. von Behr, je zwei von F. Maschera – wohl Fio-
renzo Maschera (ca. 1540 – 1580) –, Robert Schumann und Wolfgang Amadeus Mozart wie auch je ein Manuskript von 
weiteren 19 Komponisten gegenüber. 
113
  Diese Information entstammt der freundlichen Mitteilung von Karl Kösters Enkel Albert Cramer aus Ibbenbüren vom 
4.6.2001, während weitere Belege in Form von Archivmaterialien der Nachfolgefirma Bouvier oder eines Röhrscheid-
Katalogs nicht überliefert sind. Die Bonner Firma Ludwig Röhrscheid war eine Universitätsbuchhandlung, der ein Antiqua-
riat angegliedert war, wobei deren Bonner Nachfolgefirma Bouvier, die im Jahr 1982 Röhrscheid übernahm, keine Ar-
chivmaterialien mehr aus dieser Zeit besitzt. Und der gesuchte Antiquariatskatalog Katalog Antiquariat Ludwig Röhr-
scheid von 1912 ist weder in der Zeitschriftendatenbank ZDB derzeit nachweisbar noch in den sich in D-Mbm befinden-
den Einzelheften ab 1910 überliefert. Und bei der Reihe Einst und jetzt: Berichte aus dem Antiquariat Ludwig Röhrscheid 
gibt es in den sechs ältesten derzeit nachweisbaren Heften – H. 1 (1925), 3 (1925), 5 (1925), 7 (1925), 8 (1925) und 
18 (1926) in D-B – weder eine Rubrik „Musikalien“ noch einen Hinweis auf den Bestand Karl Kösters. 
114
  Diese Angaben zum Heft Nr. 6 (1913) des Antiquariats-Katalogs Karl Max Poppe, der derzeit in deutschen Beständen 
erst ab Heft 16 (1930) laut Zeitschriftendatenbank ZDB nachweisbar ist, sind der freundlichen Mitteilung der Musikbib-
liothekarin Susan Clermont, Senior Music Specialist / Reference Librarian in der Library of Congress in Washington, 
DC (USA), vom 17.10.2011 entnommen. 
115
  Der Kösterkatalog war 1914 Teil eines Konvoluts, das als Nr. 77 im Antiquariatskatalog-Liepmannssohn (186/1914, 9) 
für 16,– Mark mit folgendem Vermerk angeboten wurde: Unter den Katalogen befinden sich die Verzeichnisse mancher 
interessanten Musiksammlungen, sodass die Kataloge teilweise ganz wertvolles Material zur Musikliteratur bilden. Die-
ses Konvolut umfasst mehrere Kataloge zu Privatsammlungen sowie zahlreiche historische Verlagskataloge, wie z. B. 




Neben dem Großteil des handschriftlichen Musiknachlasses Kiels, der sich überwie-
gend im Besitz von Prieger und Köster befand, gab es einzeln überlieferte Manuskripte 
zu Kiels Klavierwerken. Siegfried Wilhelm Dehn (1799 – 1858), bei dem Kiel im Zeit-
raum 1843–45 Komposition studiert hatte und der ihm weiterhin bis zu seinem Tod im 
Jahr 1858 fördernd zur Seite stand, war u. a. 1851 im Besitz von circa noch einigen 
Dutzend […] späteren CanonsE6 [für Klavier von Kiel], wie aus seinem an Liszt adres-
sierten Brief (18.5.1851, 178) hervorgeht. Ein Kielautograf war im Notenautografen-
album von 72 Berliner Komponisten enthalten, das 1856 Prinzessin Luise von Preußen 
(1838 – 1923) als HochzeitsgeschenkL1 überreicht worden war. Der Kielschüler und Mu-
sikwissenschaftler Ludwig Nohl (1831 – 1885), der bis 1864 sowie 1872–75 in Heidel-
berg lebte, besaß das Manuskript zu den veröffentlichten Vier zweistimmigen Fugen 
op. 10 und die Autografe zu vier unveröffentlichten Klavierstücken (heute in: D-ISLsa), 
anhand deren der Heidelberger Arzt und Privatdozent Benno PucheltL1 in den 1860er-
Jahren Abschriften zu drei der vier Klavierstücke herstellte. Diese Kielautografe und  
-abschriften im Besitz Pohls und Puchelts gelangten neben einigen Briefen und Schrif-
ten Ludwig Nohls im „Nachlass Familie Nohl“ vermutlich über dessen Nichte, Leni 
Bilstein geb. Nohl (1901 – 1982), in den 1940/50er-Jahren an das Stadtarchiv Iser-
lohn.116 Außerdem erwarb Karl Hürse (1838 – 1897), der u. a. in Magdeburg 1869–77 
als Kapellmeister wirkte, die Autografe zu Kiels unveröffentlichten Klaviersonaten 
op. 10 und op. 11 entweder in den 1870er-Jahren von Kiel selbst, als Hürse an der Kgl. 
Hochschule für Musik Komposition bei Kiels Kollegen Eduard Grell studierte, oder 
1888–97 von Meta Kneip, die ab 1888 wie Hürse in Magdeburg wohnte und deren 
Mutter Auguste Kneip Widmungsträgerin von Kiels op. 10 und Schwiegertocher des für 
Kiel relevanten Wittgensteiner Superintendenten Apollo war. Sie gehören heute zum 
Familienbesitz von Carsten Hill aus Celle, einem Urgroßenkel von Karl Hürse (heute 
als Depositum in D-MAt). Und etwa 1987–92 gelangte mit dem Nachlass Heinrich 
Sauer, in dem u. a. Notendrucke und -abschriften enthalten sind, eine Abschrift von 
Kiels Andante für Violine und Klavier F-Dur WoO an das Stadtarchiv Bonn. Diese 
Abschrift erwarb Heinrich Sauer (1870 – 1955), der seit 1907 in Bonn lebte und dort 
1912–31 städtischer Kapellmeister und Gründer des Städtischen Orchesters war, wohl 
von dem ebenfalls in Bonn wohnenden Kielschüler Erich Prieger noch vor dessen Tod 
im Jahr 1913. Darüber hinaus war auch der ehemalige Fabrikant Ludwig Scheibler 
(1848 – 1921), der in Bonn seit 1883 als Privatgelehrter musikwissenschaftliche For-
schungen betrieb, im Besitz einer Sammlung mit Notenausgaben zu Kiels Klavierwer-
ken, die wiederum Erich Prieger vermutlich innerhalb des Zeitraums 1884 bis 1913 er-
warb und die später im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 38) angeboten wurde. 
Erich Prieger, der seit 1875 abwechselnd in Bonn und Berlin lebte und wirkte, schenk-
te wiederum zunächst um 1906 das Autograf von zwei Klavierstücken dem Herausge-
                                              
116
  Die Notenmanuskripte Friedrich Kiels und weiterer Komponisten bildeten die wahrscheinlich schon von Leni Bilstein ge-
bildete Mappe 7 (Musikalien) im alten Verzeichnis zum „Nachlass Familie Nohl“, in der einige Notenhandschriften aus 
dem Besitz Ludwig Nohls enthalten sind. Eine erste genaue Verzeichnung – insbesondere der Mappe 7 – erfolgte 1988 in 
einer Zusammenarbeit des Stadtarchivs Iserlohn mit dem Beethoven-Archiv (Beethoven-Haus) in Bonn. Diese Provenienz-




ber Robert Reibenstein aus Großlichterfelde-West, der diese postum in dem Zeitungs-
artikel Reibenstein (1906, [4]) veröffentlichte, sowie im Zeitraum 1907–13 einen gro-
ßen Teil des von ihm erworbenen handschriftl. Nachlasses Kiels der Musikabteilung 
der Königlichen Bibliothek zu Berlin, der heutigen Staatsbibliothek zu Berlin D-B.117 
Diese Schenkung bestand laut Wetzel (1908, 228) neben dem Zeitungsartikel Reiben-
stein (1906, [4]), der den Notendruck enthält, hauptsächlich aus zahlreichen Notenau-
tografen unveröffentlichter Werke Kiels, bei denen es sich wohl um elf118 heute in der 
Staatsbibliothek zu Berlin aufbewahrten, zum Altbestand gehörenden Notenhand-
schriften handelt. Sie gehören mit den Akzessionsnummern „1923. 115–120“ und 
„1923. 132–135“ zu zwei Posten aus altem Handschriftenbestand, dem sog. „Altbe-
stand“ der Königlichen Bibliothek zu Berlin, der im Akzessionsjournal von 1923 mit 
dem Akzessionsvermerk Alter noch nicht accesionierter Bestand (für die Akzessions-
nummernkontingente „1923. 115–139“) versehen ist und am 8. August 1923 erst nach-
träglich akzessioniert wurde. Die Akzessionsnummern „1923. 119–120“ und „1923. 
132–133, 135“ weisen die Autografe der Violinsonaten G-Dur WoO, D-Dur WoO und 
A-Dur op. 2, der Cellosonate D-Dur WoO und der Erstfassung des Klaviertrios G-Dur 
op. 34 auf, die Kiel nicht für eine Publikation vorsah. Im Bestand der Staatsbibliothek 
zu Berlin befinden sich auch die Autografe zu Friedrich Kiels Klavierkanon c-Moll 
WoO als ein Albumblatt und August Todts Bearbeitung für Cello und Orgel von Kiels 
Melodie für Klavier h-Moll op. 9/1. Das Autograf des Kanons wurde 1913 aus dem 
Nachlass des Komponisten Ferdinand Möhring (1816 – 1887) von seiner in Neuruppin 
lebenden Witwe Hedwig Möhring geb. Schulz angekauft, während das Autograf der 
Bearbeitung Todts in dem 1922 erworbenen Musiknachlass von August Todt enthalten 
ist, der 60 Bände Notenautografe und -abschriften und sieben Bände Notendrucke um-
fasst.119 Zudem schenkte Kiel dem Berliner Justizrat Felix LandauL1 am 1. März 1879 
sein Autograf der Fughetta über die Buchstaben F. H…g für Klavier c-Moll WoO, 
dessen Provenienz derzeit als unbekannt gilt, das in der Staatsbibliothek zu Berlin zum 
Altbestand „Bilder, Photos, Handschriften des 18. u. [19.] Jh. / Alter Bestand“ (Akzes-
sionsvermerk120) gehört und 1949 zusammen mit anderen, bis dahin unbearbeiteten 
Beständen eingearbeitet wurde. 
Ein Jahrzehnt nach Erich Priegers Spende an die Königliche Bibliothek zu Berlin bo-
ten 1922 und 1924 seine Erben in einer dreitägigen Auktion des Bonner Antiquariats 
                                              
117
  Das Zitat entstammt dem Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 8). Die Schenkung íst als Geschenk in Altmann 
(1901, 148) bzw. Spende im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 8) erwähnt. Der Zeitraum 1907–13 ergibt sich aus 
Justus Hermann Wetzels Einsicht in die sich in Erich Priegers Besitz befindenden Notenmanuskripten Kiels um 1907/08 
sowie Priegers Todesjahr 1913. 
118
  Die Provenienz „Altbestand“ weisen elf Notenhandschriften Kiels in D-B – Mus.ms.autogr. Kiel, F. 4 N – 11 N, 15 N – 
16 N und Mus.ms. 11576 – auf, die fünf Klavierkammermusikwerke, das Klavierkonzert B-Dur op. 30, das Oratorium 
Der Stern von Bethlehem op. 83, den Psalm 20 WoO, das Introduzione e Allegro für Orchester B-Dur WoO, die Musika-
lische Morgen-Unterhaltung für Kammerorchester C-Dur WoO und das für seinen Schüler Max Hübner-Trams notierte 
Fugenthema für Klavier a-Moll WoO (Provenienz: dessen Vater Christian Wilhelm Hübner-Trams) umfassen. 
119
  D-B Mus.ms.autogr. S 2: Canon für Klavier c-Moll WoO, in: Album Ferdinand Möhring, S. 160 (Akzessionsnummer 
„1913. 4332“); D-B Mus.ms.autogr. Todt, A. 65 M Nr. 12: Bearbeitung von Kiels op. 9/1 von A. Todt (Akzessionsnum-
mer „1922. 118“). 
120
  Bei diesem Autograf (D-B Mus.ms.autogr. Kiel, F. 18 N), dessen Provenienz unbekannt ist, findet sich lediglich dieser 




„Mathias Lempertz’ Buchhandlung und Antiquariat (Inhaber: Peter Hanstein & Söhne)“ 
die restlichen, noch zahlreichen Notenhandschriften, Briefe und Notenausgaben Kiels 
an. Hierbei wurden 1922 an zwei Tagen Noten- und Schriftpublikationen sowie 1924 
Noten- und Briefhandschriften zusammen mit den restlichen Notenausgaben Kiels in 
großer Hast121 neben den Musikquellen zahlreicher weiterer Komponisten zur Verstei-
gerung angeboten, wobei laut Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 8) die in meh-
reren umfangreichen Konvoluten enthaltenen Notenmanuskripte Kiels größtenteils 
eigenhänd.[ige] Jugendarbeiten, Entwürfe und sonstige Vorarbeiten umfassten: 
7.11.1922 –  zwei publizierte Musikschriften über Kiel, Emil Frommels Kiel-Gedächt- 
     nisrede als Sonderdruck in Frommel (1886) und Erich Priegers Kiel- 
     biografie in Prieger (1906), Versteigerungs-Nr. 457–458 im Auktions- 
     katalog-Priegernachlass (1–2/1922, 16+26); 
9.11.1922 –  83 Notenausgaben Kiels, Versteigerungs-Nr. 1664–1681 im Auktions-  
     katalog-Priegernachlass (1–2/1922, 61 f.);  
15.7.1924 –  zahlreiche Notenautografe von Kiels Werken in zehn Konvoluten, Ver- 
     steigerungs-Nr. 74–76 im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 9); 
   –  zahlreiche Notenabschriften von Kiels Werken in zwei Konvoluten, Ver- 
    steigerungs-Nr. 269–270 im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 27); 
   –  Originalbriefe im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924);   
   –  Notenausgaben Kiels im Konvolut V des von Erich Prieger erworbenen  
     Hauptteils der Klaviermusiksammlung Ludwig Scheiblers, die viele Ori- 
     ginal- und vergriffene Ausgaben122 enthielt, Versteigerungs-Nr. 418 im 
     Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 38). 
Die 1922 angebotenen 83 Notenausgaben Kiels, unter denen sich abgesehen von der 
Bratschensonate g-Moll op. 67 alle Klavierkammermusikwerke in Sonatenform befin-
den, umfassten drei Viertel seines gesamten veröffentlichten Œuvres. Von ihnen schätz-
te Prieger das zu Kiels Lebzeiten weitverbreitete Klavierquartett a-Moll op. 43 Kiels am 
meisten, von dem 1922 noch zwei Originalausgaben und zwei Bearbeitungen vorhan-
den waren.123 Bei sechs124 der zehn Konvolute aus dem Priegernachlass sind die Noten-
manuskripte Kiels teilweise nur summarisch 1924 im Auktionskatalog-Priegernachlass 
(3/1924) aufgelistet. Sie umfassten neben 1843–45 entstandenen kontrapunktischen 
Studienarbeiten insbesondere Skizzen, Entwürfe und Reinschriften zu ungedruckter wie 
                                              
121
  Nach Erzählungen der Mutter von Ingo Wilmanns, die 1999 verstarb, erfolgte die Auktion mit ziemlicher Hast, wobei 
über die Käufer mit ihm nicht gesprochen wurde. 
122
  Laut dem Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 38) war Erich Prieger im Besitz des größten Teils der von † Dr. Lud-
wig Scheibler in Bonn-Friesdorf angelegten umfangreichen Sammlung zur Geschichte der Klaviermusik im 19. Jahrh[un-] 
d[er]t., in der jedes Konvolut durchschnittlich 100–125 Hefte, darunter viele in Original- und vergriffenen Ausgaben, ent-
hielt. Im fünften Konvolut befanden sich Klavierwerke u. a. von Friedrich Kiel, Niels Wilhelm Gade und Johann Wenzel 
Kalliwoda, wobei die aus Scheiblers Besitz stammenden Notenausgaben Kiels im Auktionskatalog-Priegernachlass 
(3/1924) weder konkret aufgelistet noch mit einer Anzahl versehen sind. 
123
  Außerdem finden sich 1922 noch je zwei Notenausgaben von den Orchestermärschen op. 39 und op. 61, der Klavier-
bearbeitung von op. 61 sowie von den drei bedeutendsten Kirchenmusikwerken op. 20, op. 40 und op. 60 von Kiel. 
124
  Hierzu gehören fünf Konvolute, die bei den Werken Kiels als Nr. II (= eines der Konvolute mit Versteigerungs-Nr. 74) 
und Nr. V (= vier der Konvolute mit Versteigerungs-Nr. 76) verzeichnet sind, und das sehr umfangreiche Konvolut mit 




publizierter Kammer-, Klavier-, Vokal- und Orchestermusik, darunter als Reinschrift 
von (wohl s[ä]mtl.[ich] ungedruckten) Kompositionen aus früherer Zeit die Erstfassung 
des Klaviertrios G-Dur op. 34 und eine verschollene Violinsonatine WoO. Zudem gab 
es mehrere im Auftrag von Erich Prieger innerhalb des Zeitraums 1885–1913 angefer-
tigte neue Abschriften von meist ungedruckten Werken aus dem Nachlasse Kiels, wie 
z. B. von drei Violinsonaten (D-Dur WoO, A-Dur op. 2, G-Dur op. 3), der Cellosonate 
D-Dur WoO, des Trio non difficile G-Dur WoO und der Bearbeitung des Streichquar-
tetts Es-Dur op. 53:2 für Violine und Klavier.  
Aus dieser Prieger-Auktion erwarben 1924 der Kölner Musikwissenschaftler Ernst Bü-
cken, das Kölner Antiquariat M. Lengfeld, das Bonner Antiquariat Carl Holzschuh und 
wohl der Musikwissenschaftler Georg Kinsky zahlreiche Notenhandschriften Kiels. 
Das Kölner Antiquariat M. Lengfeld ersteigerte 1924 z. B. das Autograf des Trios non 
difficile G-Dur WoO, das 1925 in den Bestand der Preußischen Staatsbibliothek in 
Berlin – der heutigen Staatsbibliothek zu Berlin D-B – überging, sowie 1922 die in 
Halbleder gebundenen gedruckten Partituren der Missa solemnis op. 40 und des mit 
Rotschnitt gedruckten Oratoriums Der Stern von Bethlehem op. 83, die sieben Jahre 
später 1929 im Antiquariatskatalog-Lengfeld (36/1929, 104) als historische Notenaus-
gabe a.[us] d.[er] Bibliothek E. Priegers angeboten wurden. Hierbei erwarb die Preußi-
sche Staatsbibliothek u. a. 1931 ein Autograf125 von dem Kölner Musikwissenschaftler 
Georg Kinsky (1881 – 1951), dem Leiter des Musikhistorischen Museums W. Heyer in 
Köln, sowie 1925 drei und 1932 zwei Autografe Kiels126 von dem Kölner Antiquariat 
„M. Lengfeld’sche Buchhandlung“, von denen ein Autograf ab 1881 im Besitz von Fer-
dinand Hiller gewesen war.  
Auch sämtliche seit 1942 in der Lippischen Landesbibliothek Detmold (D-DT) aufbe-
wahrten 42 Notenautografe Kiels, die in dessen Berliner Studienzeit 1843–45 bzw. im 
Zeitraum 1840–60 entstanden und von Kiel nicht für die Veröffentlichung vorgesehen 
waren, gehörten zunächst zur Autografensammlung Erich Priegers, der 1913 verstarb. 
Die Bibliothek erhielt sie 1942 en bloc von dem Bonner Antiquar Carl Holzschuh127 – 
als Zusatzschenkung zu einem Autografenkauf anderer KomponistenL1 – u. a. laut Mel-
chert (1984, 18 f.). Darunter befindet sich im Konvolut Contrapunctische Arbeiten die 
autografe Skizze zum Klaviertrio Es-Dur op. 24, die das Bonner Antiquariat Carl 
Holzschuh 1924 bei der Versteigerung des Priegernachlasses erworben hatte.  
Die meisten Auktionswerke des Erich Prieger-Nachlasses von 1922/24 gingen aber laut 
Arand (1991) ins Ausland bzw. als Privatbesitz vermutlich nach England, wie aus der 
                                              
125
  D-B Mus.ms.autogr. Kiel, F. 1 N: Autograf der zweihändigen Bearbeitung der Walzer für Streichquartett G-Dur op. 73. 
126
  Erwerbung 1925 (D-B Mus.ms.autogr. Kiel, F. 12 N – 14 N): Autografe des Solos für Klarinette und Horn mit Orches-
terbegleitung C-Dur WoO, der Sechs Fugen für Streichquartett WoO und des Trio non difficile G-Dur WoO; Erwerbung 
1932 (D-B Mus.ms.autogr. Kiel, F. 2 N – 3 N): Autografe des Andante sostenuto für Klavier As-Dur [op. 79/5] als Al-
bumblatt vom 7.7.1881 für Ferdinand Hiller und des Andante con moto für Klavier As-Dur WoO als Albumblatt, ent-
standen am 9. September 1881 auf Schloss Wartensee bei Rorschach. 
127
  Von dem Versteigerungskatalog Auktion / Carl Holzschuh, Antiquar, Kunstversteigerer, Bonn ist in deutschen Beständen 
laut Zeitschriftendatenbank nur Heft  4 (1944) nachgewiesen. Der Bonner Archivar und Kunstversteigerer Carl Holzschuh 
veranstaltete insbesondere Kunstauktionen spätestens seit 1922 bis zu seinem Todesjahr 1946 in Köln – u. a. im Jahr 
1943 in der „Lengfeld’schen Musikhandlung“ in Köln – und zusätzlich 1943–46 in Bonn, wie aus den in den Kurzbio-




freundlichen Mitteilung von Ingo Wilmanns aus Rheinbach, einem Neffen von Erich 
Priegers Schwägerin Hella Prieger, vom 25.3.2009 hervorgeht. Die damaligen Käufer 
sind weder Wilmanns noch der heutigen Bonner Firma Mathias Lempertz GmbH, die 
unter früherer Firmierung 1922/24 den Priegernachlass versteigert hatte, aufgrund des 
kriegsbedingten Verlustes des Firmenarchivs bekannt.128 Rekonstruierbar ist ein Ver-
bleib in Deutschland bzw. Amerika u. a. schon bei sieben im Werkkatalog verzeichne-
ten Notenmanuskripten, die ursprünglich Erich Prieger gehörten: Die autografe Skizze 
zum Klaviertrio Es-Dur op. 24 befindet sich in Detmold (D-DT), die Autografe der Vio-
linsonaten D-Dur WoO und G-Dur op. 3, der Cellosonate D-Dur WoO und des Trio non 
difficile G-Dur WoO in Berlin (D-B), die Abschrift der Violinsonate G-Dur op. 3 in 
Köln (D-KNmi) und die Abschrift der Violinsonate A-Dur op. 2 in Washington, DC 
(US-Wc). Weitere Kielhandschriften aus dem Priegernachlass sind in Bonn (D-BNu) 
und Köln (D-KNu) überliefert, während in dem Handschriftenfond Erich Priegers, der 
von der Universitätsbibliothek in Genf aufbewahrt wird, keine Notenhandschriften 
Kiels enthalten sind. 
Auch der Kölner Musikwissenschaftler Ernst Bücken (1884 – 1949) ersteigerte 1924 
zahlreiche Notenhandschriften Kiels aus der Prieger-Auktion, wie z. B. die neuen Ab-
schriften der Violinsonate G-Dur op. 3 und des Trio non difficile G-Dur. Nachdem 
Bücken in München Musikwissenschaft, Germanistik und Philosophie studiert und 
gleichzeitig Kompositions- und Klavierunterricht genommen hatte, wirkte er als Profes-
sor für Musikwissenschaft 1925–45 an der Kölner Universität sowie seit 1937 zusätz-
lich an der Kölner Hochschule für Musik, wo jeweils Erich Reinecke zu seinen Stu-
denten zählte. Bücken besaß 1936, als er an die Kölner Musikhochschule berufen wur-
de, laut Reinecke (1936) noch eine Abschrift der Violinsonate G-Dur op. 3 (heute in: 
D-KNmi) und vier verschollene Notenhandschriften zu weiteren unveröffentlichten 
Werken: die Abschrift des Trio non difficile G-Dur WoO und drei Manuskripte zu den 
Violinsonaten D-Dur WoO, A-Dur op. 2 und der Cellosonate D-Dur WoO. Diese drei 
Manuskripte sowie die Abschrift der Violinsonate G-Dur op. 3 gehören zu den im Zeit-
raum 1885 – 1913 im Auftrage von E. Prieger verfertigten neuen Abschriften laut Auk-
tionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 27). Die neue Abschrift der Violinsonate op. 3, 
die mehrmals den Vermerk laut Vorlage gestrichen enthält und nach der Vorlage des 
Autografs in der Staatsbibliothek zu Berlin entstand, übergab Bücken später dem Mu-
sikwissenschaftlichen Institut in Köln (D-KNmi). 
Noch 1936 war laut Reinecke (1936) ein Rest von Erich Priegers Kielsammlung, die 
mindestens zwanzig Notenhandschriften Kiels und neun Briefe aus Kiels Korrespon-
denz umfasste, im Besitz von Prieger / Bonn, womit in erster Linie Hans Prieger, der 
musikbegeisterte jüngere Bruder und Haupterbe des 1913 verstorbenen Kielschülers 
Erich Prieger, und dessen Ehefrau Hella gemeint waren, die in der Villa Prieger in Bonn 
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  Der Teil des Lempertz-Archivs, der die Korrespondenz, persönliche Aufzeichnungen über das Nachlassinventar und 
wahrscheinlich Käuferlisten enthielt, wurde bei einem Bombenangriff im Dezember 1943 vernichtet (freundliche Mittei-




wohnten. Nur als Teilerben kommen zusätzlich aus der weiteren Verwandtschaft even-
tuell der Fabrikdirektor Heinrich Prieger, der ein Cousin Erich Priegers war, bis zu sei-
nem Tod am 5. März 1940 in Sichtweite der Villa Prieger wohnte und u. a. 1910 (laut 
BAb 1/1910, 2167) eine Zweitwohnung in Berlin zentral am Kurfürstendamm 19 hat-
te, seine Mutter Elise Prieger sowie seine zwei Töchter Lili und Margarete Prieger in-
frage (freundliche Mitteilung von D-BNsa); es ist allerdings unbekannt, ob diese einen 
Teil des Erich Prieger-Nachlasses aufbewahrten. Hans Prieger (1858 – 1946) war seit 
1913, als sein Bruder Erich Prieger verstarb, Eigentümer der Villa Prieger in Bonn und 
besaß den Großteil des bisher unversteigerten Rests des Erich Prieger-Nachlasses. Ob 
und was von diesem Nachlass 1943 bei dem Brand der Villa Prieger vernichtet wurde, 
ist Ingo Wilmanns aus Rheinbach, einem Neffen Hella Priegers, laut freundlicher Mit-
teilung vom 25.3.2009 nicht bekannt. Nach dem Tod von Hans Prieger im Jahr 1946 
und der Währungsreform von 1948 verkaufte seine Gattin Hella Prieger († 1974) in den 
1950er-Jahren diesen Teilnachlass laut freundlicher Mitteilung von Ingo Wilmanns 
vom 26.5.2009; dies entspricht der Aussage seiner Schwester Hergart Wilmanns, dass 
die letzten Autografe der Erich Prieger-Sammlung in den 1950er-Jahren verkauft wur-
den.129 Wer die Käufer waren und ob sich unter den von Hella Prieger verkauften No-
tenmanuskripten noch Autografe von Kiel befanden, ist weder Ingo noch Hergart Wil-
manns bekannt.  
Zudem war bis 1939 der Musikwissenschaftler Kurt Taut (1888 – 1939), der 1929–39 
die öffentlich zugängliche Musikbibliothek Peters130 in Leipzig leitete, der Privateigen-
tümer der autografen Stichvorlage zu Kiels Violinsonate d-Moll op. 16, die 1861 bei 
der Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung in Berlin im Erstdruck erschienen 
war. Privat sammelte er hauptsächlich Musikautografe, die Noten und Briefe umfassten, 
aber auch Notenabschriften sowie Notendrucke mit handschriftlicher Widmung, sog. 
Widmungsexemplare. Diese Taut-Sammlung, welche die Stadtbibliothek Leipzig nach 
seinem Tod 1939 erwarb, wurde im Zuge der Umfunktionierung der Stadtbibliothek in 
eine Staatliche Allgemeinbibliothek so aufgeteilt, dass zunächst die Notenautografe und 
der musikalische Teil der Widmungsexemplar-Sammlung – inklusive des Notenauto-
grafs von Kiels Violinsonate d-Moll op. 16 – 1954 an die Musikbibliothek Leipzig 
(D-LEm), hingegen die Briefautografe 1962 an die Universitätsbibliothek Leipzig 
(D-LEu) gelangten.  
Auch Musikverlage, bei denen Kompositionen von Kiel im Druck erschienen, bewahr-
ten in der Regel die am Herstellungsprozess beteiligten Notenmanuskripte und -ausga-
ben sowie die Korrespondenz mit dem Komponisten in ihren Verlagsarchiven auf. Die 
für Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform relevanten Historischen Verlagsarchi-
ve sind von C. F. Peters in Leipzig und der Schlesinger’schen Buch- und Musikhand-
                                              
129
  Diese Information hat Hergart Wilmanns aus München von ihrem 1974 verstorbenen Bruder Einhart Prieger-Wilmanns 
gehört, wie aus ihrer freundlichen Mitteilung vom 14.2.2002 an Peter Pfeil aus Coppenbrügge hervorgeht. 
130
 Max Abraham, der Inhaber der Edition Peters, stiftete die am 2. Januar 1894 eingeweihte Musikbibliothek Peters in Leip-
zig, die – als erste öffentliche und kostenlos zugängliche deutsche Musikbibliothek – zunächst für Studierende und Wis-




lung in Berlin fast vollständig überliefert, während diejenigen der Berliner Musikver-
lage Bote & Bock, N. Simrock und Robert Timm & Co. im Zweiten Weltkrieg zum 
Großteil zerstört wurden. 
Die „Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung“ in Berlin wurde 1864 in den Berli-
ner Verlag Robert Lienau integriert und unter originaler, renommierter Verlagsfirmie-
rung weitergeführt. Das Historische Archiv des Verlags Robert Lienau, in dem auch 
dasjenige des Schlesinger-Verlags enthalten ist, umfasst u. a. die Geschäftskorrespon-
denz des Schlesinger- sowie Notenausgaben des Schlesinger- und des Lienau-Verlags, 
unter denen sich auch Notendrucke von Kiel befinden. Dieses Verlagsarchiv des Ver-
lags Robert Lienau in Berlin gehört seit 1991 zum Verlagsverbund „Musikverlage Zim-
mermann und Robert Lienau“ bzw. seit 2002 zum erweiterten Verbund „Musikverlage 
Zimmermann Frankfurt, Robert Lienau und Allegra“ in Frankfurt am Main (D-Frl), der 
2013 nach Erzhausen umsiedelte.   
Das Leipziger Verlagshaus C. F. Peters in der Talstraße wurde laut Kluttig (2013, 401) 
im Zweiten Weltkrieg nicht zerstört, sodass das Archiv trotz Unterbringung in feuchten 
Kellerräumen erhalten blieb. Im Historischen Verlagsarchiv von C. F. Peters in Leipzig, 
das als Verlagsdepositum im Bestand „21070 C. F. Peters, Leipzig“ des Sächsischen 
Staatsarchivs in Leipzig überliefert ist, enthält unter anderem einzelne an der Druckle-
gung beteiligte Notenmanuskripte. Die als Stichvorlage dienenden Notenautografe gin-
gen bei C. F. Peters in der Regel – abgesehen von Einzelregelungen – vor der Druckle-
gung an den Verlag und verblieben in Verlagsbesitz. Darin ist die autografe Stichvor-
lage des Klaviertrios D-Dur op. 3 von Kiel enthalten, während das verschollene Auto-
graf des Klaviertrios cis-Moll op. 33, das als Stichvorlage diente, vermutlich bei 
Kriegsende aufgrund von Plünderungen und Vandalismus im kriegsbedingt nach Eisen-
hammer ausgelagerten Manuskriptarchiv von C. F. Peters verloren ging.131    
Hingegen wurde der Berliner Verlag Ed. Bote & G. Bock, der seit 1998 zur Berliner 
Verlagsgruppe „Boosey & Hawkes · Bote & Bock GmbH & Co. KG“ gehört, im Zwei-
ten Weltkrieg fünfmal durch Bomben getroffen; hierbei zerstörte der schwere Bomben-
angriff am 23./24. November 1943 vollständig alle drei Bote & Bock-Häuser, die sich 
an verschiedenen Stellen in Berlin befanden. Nur ein Satz Archivexemplare der Noten-
ausgaben, die als Erst-, Auflagen- oder Titelauflagendrucke vorlagen, konnte aufgrund 
Auslagerung über den Krieg hinweg gerettet werden und befindet sich seitdem im sog. 
„Historischen Verlagsarchiv der Erstdrucke“ bei Bote & Bock in Berlin, in dem auch 
einige Notenausgaben Kiels enthalten sind. Hingegen sind die Notenmanuskripte sowie 
die Geschäftskorrespondenz und die meisten Geschäftsbücher von Bote & Bock aus 
dem 19. Jahrhundert während des Kriegs verbrannt; schon um 1900 hatte glücklicher-
weise die Königliche Bibliothek zu Berlin, die heutige Staatsbibliothek zu Berlin, u. a. 
ein Teil des Briefarchivs von Bote & Bock erhalten.  
Auch im heutigen Simrock-Verlagsarchiv, das seit Verlagsgründung im Jahr 1864 das 
Verlagsarchiv des übernommenen Berliner Timm-Verlags enthalten hatte und 1943 bei 
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der Bombardierung Leipzigs fast vollständig zerstört wurde, sind noch Notenausgaben 
zu den meisten Kompositionen Kiels, jedoch keine Notenmanuskripte, Verlagskorres-
pondenz und -bücher überliefert. Den Berliner Verlag N. Simrock hatten die Simrock-
Erben 1929 samt Archiv an den Leipziger Musikverlag Anton J. Benjamin verkauft, 
der den renommierten Verlag N. Simrock unter alter Firmierung weiterführte; der Ver-
lag Anton J. Benjamin wurde nach Enteignung des jüdischen Verlagsleiters Richard 
Schauer 1938 in die Verlagsgruppe Hans Sikorski in Leipzig integriert, bis 1952 die Fa-
milie Schauer, die die Verlagsrechte zurückerhalten hatten, den neuen Hamburger Ver-
lag „Anton J. Benjamin GmbH (Benjamin/Simrock/Rahter)“ gründeten. Seit Januar 
2001 bildet der Musikverlag „Anton J. Benjamin GmbH (Benjamin/Simrock/Rahter/ 
City)“ eine Abteilung der in Berlin ansässigen Verlagsgruppe „Boosey & Hawkes · 
Bote & Bock GmbH & Co. KG“. Neben diesem Simrock-Verlagsarchiv gibt es noch 
zwei Simrock-Teilnachlässe im Stadtarchiv Bonn und in der Österreichischen Natio-
nalbibliothek Wien. Im Stadtarchiv Bonn, das den Simrock-Teilnachlass des Bürger-
meisters Walther Ottendorff-Simrock aus Bad Neuenahr – eines Ururenkels des Bon-
ner Verlegers Nikolaus Simrock – im Januar 1961 erwarb, sind von Kiel zwei Briefe 
sowie eine Notenausgabe der Deutschen Reigen[-Folge] für Violine und Klavier H-Dur 
op. 54:2 enthalten, während die Österreichische Nationalbibliothek lediglich einzelne 
Briefkopierbücher und Verlagsbücher von N. Simrock aufbewahrt.   
Auch drei Institutionen, die heute im Besitz von Verlagsnachlässen sind, archivieren 
jeweils die als Stichvorlage dienende Notenhandschrift eines Kammermusikwerks von 
Kiel: als Stichvorlage jeweils für N. Simrock in Berlin die autografe Druckfassung des 
Klaviertrios G-Dur op. 34 in Dortmund (D-DM), für C. F. Peters in Leipzig das Auto-
graf des Klaviertrios D-Dur op. 3 in Leipzig (D-LEsta) und für die Schlesinger’sche 
Buch- und Musikhandlung in Berlin das Autograf der Violinsonate d-Moll op. 16 in 
Leipzig (D-LEm). Das Autograf des Klaviertrios G-Dur op. 34 wurde z. B. zunächst 
im Simrock-Archiv aufbewahrt, 1917 von dem derzeit bekannten Berliner Antiquariat 
Leo Liepmannssohn im Antiquariatskatalog-Liepmannssohn (198/1917, 62) als schö-
nes Orig.-Manuscript für 100,– Mark angeboten und erst neun Jahre später im Dezem-
ber 1926 von der Stadt- und Landesbibliothek Dortmund (D-DM) erworben. Hierbei 
regelte um 1917 dieses Antiquariat Leo Liepmannssohn den Verkauf der Materialien 
des Simrock-Archivs, als sich der Verlagsverkauf durch die Erben abzeichnete. Schon 
1906 kaufte auch die Library of Congress in Washington, DC (USA), vom Antiquariat 
Leo Liepmannssohn mehrere hundert Musikalien verschiedener Komponisten, unter 
denen sich eine Abschrift des 130. Psalms op. 29 sowie Notenausgaben zu weiteren 33 
Kompositionen Kiels befinden. 
Außerdem gründete der Berliner Historiker Wilhelm Altmann (1862 – 1951), der be-
deutende Notenliteraturkataloge herausgab und privat Violine spielte, als Oberbiblio-
thekar der Königlichen Bibliothek zu Berlin die „Deutsche Musiksammlung“ (= DMS), 
für die jeder deutsche Musikverleger kostenlos und zu Werbezwecken ein Exemplar 




bibliothek zu Berlin erkennbar. Im Zusammenhang mit der DMS-Gründung übergaben 
viele Verlage 1906 auch Archivmaterialien, wie z. B. die Berliner Musikverlage N. Sim-
rock und Bote & Bock historische Notenausgaben u. a. von Kiel, an die Bibliothek, die 
sich als Teil der DMS-Sammlung weiterhin im heutigen Bestand der Staatsbibliothek 
zu Berlin befinden. 
Insgesamt gelangte somit nur ein kleiner Teil des handschriftlichen Musiknachlasses 
Friedrich Kiels im Laufe der Zeit in mindestens dreizehn Bibliotheken bzw. Archive, 
die sich in Berlin (D-B), Bonn (D-BNu), Detmold (D-DT), Dortmund (D-DM), Dres-
den (D-Dl), Iserlohn (D-ISLsa), Köln (D-KNu, D-KNmi), Leipzig (D-LEsta, D-LEm), 
Magdeburg (D-MAt), Oldenburg (D-OLI132) und Washington, DC (US-Wc) befinden. 
Hinzu kommen als derzeit bekannte Privatbesitzer Andreas Cramer aus Veitshöch-
heim, der ein Ururenkel von Karl Köster ist, und Fritz Loos in Göttingen (D-Gloos), 
dessen Vater Friedrich Loos 1928 zwei Aufführungen von Kiels Oratorium Christus 
op. 60 in Weidenau und Siegen geleitet hatte, die im Besitz einer Notenhandschrift 
bzw. eines brieflichen Gesuchs von Kiel sind. Lohnenswert bleibt es weiterhin, Noten-
handschriften sowie Primärquellen aus Kiels Korrespondenz in Archiven und Privat-
sammlungen zu entdecken. 
                                              
132
 In D-OLI befindet sich eine Handschrift ohne Provenienzmerkmale, die vier Nummern aus Friedrich Kiels Melodien für 
Klavier op. 15 enthält (op. 15/2 und op. 15/6–8). 
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2.  Verzeichnis der Originalwerke Kiels und ihrer Bearbeitungen 
Dieses systematische Verzeichnis der Werke Friedrich Kiels umfasst über 290 Origi-
nalkompositionen, fast 50 Eigen- und Fremdbearbeitungen seiner Werke wie auch ein-
zelne Kammermusikbearbeitungen Kiels von Fremdwerken. Im Vergleich zu bisherigen 
Werklisten konnte die Anzahl der Originalwerke erheblich erhöht und erstmals Selbst- 
und Fremdbearbeitungen integriert werden. Zu den bislang nicht verzeichneten Kom-
positionen Kiels gehören z. B. das Klavieralbum Heitere Laune in [17] leichten Piècen 
für die Jugend für Klavier, der Psalm 8, ein dreistimmiges Ave Maria und ein Kriegslied 
jeweils WoO, die im Zeitraum 1846–84 im Erstdruck erschienen, und an unveröffent-
lichten Werken u. a. eine Danza russa für Cello, weitere Soli für Cello, ein Andante 
für Violine und Klavier F-Dur und die Klaviersonaten op. 10 und op. 11, darüber hinaus 
für Klavier zwei Märsche, neun Ländler, zwei Klavierstücke von 1840 und mehrere 
Dutzend späterer Kanons, die 1851 im Besitz Siegfried Wilhelm Dehns waren, wie auch 
mehrere Sinfoniesätze, ein Capriccio für Klavier mit Orchester und mehrere weltliche 
Vokalwerke. Abgesehen von diesen beiden Klaviersonaten versah Kiel die erstmals im 
vorliegenden Werkverzeichnis enthaltenen unveröffentlichten Kompositionen nicht mit 
einer Opuszahl. Außerdem basieren die Veröffentlichungsjahre der im Werkverzeichnis 
angewandten Erst-, Auflagen- sowie Nachdrucke auf den wissenschaftlich fundierten 
Datierungsmethoden, die in Kapitel 3 erläutert sind. Dadurch konnten zahlreiche der bis 
heute immer weiter tradierten Irrtümer seit Kiels letzter Werkliste in Reinecke (1936, 
77–90), wie z. B. die bis zu 26 Jahre von den ermittelten Erstveröffentlichungsjahren 
abweichenden Publikationsangaben in Reinecke (1936), revidiert werden.  
Die meisten publizierten Originalwerke Kiels weisen eine Opuszahl auf, wobei Opus 1 
unter den 83 Opusnummern zweimal vergeben ist und einige Opuszahlen mehrere eigen-
ständige Werke, wie z. B. zwei Violinsonaten unter op. 35, umfassen, während nur ein-
zelne Gelegenheitswerke und das SalonstückL8 Bolero für Klavier a-Moll WoO keine 
Opuszahl aufweisen; hinzu kommen zahlreiche unveröffentlichte Kompositionen insbe-
sondere in Klavierbesetzung. Mit vier für den Klavierunterricht geeigneten Klavierstü-
cken begann im Zeitraum 1845–50133 die Drucklegung seiner Werke, die entgegen bis-
herigem Wissensstand schon Ende 1845 am Ende seines Kompositionsstudiums mit 
seinen Bildern aus der Jugendwelt für Klavier op. 1 einsetzte. Entsprechend erschienen 
Anfang 1846 erstmals Notenrezensionen zu Kiel in Prinz (1846, 65 f.) und NZfM (1846, 
53 f.) zu diesem op. 1. Nach diesen vier Unterrichtswerken publizierte Breitkopf & Här-
tel schon im Dezember 1851 – und nicht erst 1852 wie bisher vorwiegend angenom-
men – seine 15 Canons im Kammerstyl für Klavier op. 1, die Kiel nach zwei Werken 
mit Opuszahl 1, seiner unveröffentlichten Fantasie für Klavier und Orchester F-Dur 
op. 1 (1840) und seinen 1845 publizierten Bildern aus der Jugendwelt für Klavier op. 1 
(spät. 1845), als sein letztendlich gültiges erstes Opus ansah. Mit der Drucklegung die-
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 Die Publikation der ersten vier Klavierwerke Kiels umfasste 1845 seine Bilder aus der Jugendwelt op. 1, 1846 zwei 
Hefte Tänze mit dem Titel Heitere Laune in [17] leichten Piècen für die Jugend WoO als Werkkompilation von Franz 
Otto und Friedrich Kiel, 1849 seine Deux Nocturnes WoO und um 1850 das Allegro moderato grazioso WoO, das in der 
Klavierschule Der angehende Virtuose enthalten war. 
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ser in hochachtungsvoller Verehrung Franz Liszt gewidmeten 15 Canons im Kammer-
styl für Klavier op. 1, die wenige Monate zuvor Liszt – einer der berühmtesten Musiker 
seiner Zeit und ein führender Vertreter der Fortschritts-Partei – dem renommierten 
Leipziger Verlag Breitkopf & Härtel im Brief (7.5.1851) empfohlenE6 hatte, trat Kiel 
als Komponist ins Blickfeld der Öffentlichkeit wie auch der Fachwelt: Friedrich Kiel 
tritt als fertiger Stylist vor das Publikum mit einer Arbeit, die ihm sofort die Anerken-
nung aller gewissenhaften Musiker, die Achtung aller künstlerisch Gebildeten ver-
schaffen muß (Kossak 1852, 28). Wiederum auf Anregung von Franz LisztE6 (Brief 
11.5.1851) komponierte Kiel seine 6 Fugen für Klavier op. 2, die 1852 bei C. F. Peters 
im Erstdruck erschienen, als Pendant zu seinen 15 Canons im Kammerstyl für Klavier 
op. 1. Für die Entstehung dieser 6 Fugen op. 2 als teilweises Pendant zu den 15 Ka-
nons op. 1 sprechen auch die Tonartenanalogien zwischen op. 1 und op. 2.134 Zudem 
entstanden 1857/58 seine 1858 bei Breitkopf & Härtel publizierten Vier zweistimmigen 
Fugen op. 10 wohl als weiteres partielles Pendant135 zu den 1851 ebenfalls bei Breit-
kopf & Härtel erstveröffentlichten 15 Canons im Kammerstyl für Klavier op. 1.  
In Kiels Œuvre überwiegen die Instrumentalwerke mit mehr als drei Vierteln quantita-
tiv deutlich gegenüber den Vokalwerken, wobei der Schwerpunkt seines Schaffens in der 
Kammer- sowie Kirchenmusik liegt. Auch laut Wetzel (1908, 247) gehören zum be-
deutenden Teil seines Œuvres seine Kammermusikwerke und vor allem seine Chorwer-
ke, jedoch nicht seine zahlreichen Klavierstücke, die laut Wetzel (1908, 234) nur kleine 
Zwischenspiele zwischen den großen Taten seiner Kammer- und Chormusik darstellen. 
Zudem gibt es eine kleine Anzahl an Orchesterwerken, Liedern und weltlichen Chor-
werken sowie ein Klavierkonzert, während die Gattungen Oper, Sinfonische Dichtung 
und Sinfonie abgesehen von einzelnen verschollenen Sinfoniesätzen fehlen.  
Als Kammermusikkomponist wurde Kiel ab Mitte der 1850er-Jahre in Berlin allmählich 
häufiger genannt und Anfang der 1860er-Jahre, dem Wendepunkt seiner Popularität, 
auch international bekannt. Seine innerhalb von vier Jahrzehnten entstandene Kammer-
musik, die insbesondere für die Aufführung im Konzertsaal gedacht ist, nimmt in sei-
nem Œuvre einen hohen Stellenwert ein. Sie umfasst – mit 31 Opusnummer und eini-
gen WoO-Werken – ein Drittel seiner publizierten Kompositionen und 16 unveröffent-
lichte Werke bzw. Werksammlungen. Seine Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
stellen mit zwei Dritteln den bedeutendsten Teil seiner unter einer Opuszahl veröffent-
lichten Kammermusikwerke dar, während das letzte Drittel insbesondere aus drei Tanz-
folgen (op. 54, 73, 78), drei lyrisch geprägten Charakterstücksammlungen (op. 9, 49, 
69), den Reise-Bildern op. 11 mit programmatischem Inhalt und einem selbstständigen 
Variationenwerk (op. 37) besteht. In Kiels Kammermusik überwiegen laut Gumprecht 
                                                          
134
  Die tonalen Entsprechungen zwischen op. 1 und op. 2 lauten: Fuge cis-Moll op. 2/1 und ggf. zwei Kanons Des-Dur 
op. 1/5–6 (kein Kanon cis-Moll in op. 1 enthalten), Fugen A-Dur op. 2/2 und a-Moll op. 2/3 und zwei Kanons A-Dur 
op. 1/7 und op. 1/9 (kein Kanon a-Moll in op. 1 enthalten), Fuge H-Dur op. 2/4 und zwei Kanons H-Dur op. 1/3 und 
op. 1/4, Fuge f-Moll op. 2/5 ohne tonale Entsprechung (kein Kanon f-Moll oder F-Dur in op. 1 enthalten) und – als letzte 
Nummer innerhalb des jeweiligen Opus – Fuge c-Moll op. 2/6 und Kanon c-Moll op. 1/15. 
135
  Für die Entstehung der vier Fugen op. 10 als partielles Pendant zu den 15 Kanons op. 1 spricht u. a. die Veröffentlichung in 
demselben Verlag wie auch die Kielsoiree am 20. November 1858, in welcher der Komponist selbst drei Kanons aus 
op. 1 zusammen mit drei Fugen aus op. 2 aufführte, wie unter Punkt „E3“ (Anhang 5) näher erläutert wird. 
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(1886, 28) bei weitem das Klavier-Duo, -Trio und ihre Seitenverwandten, gegen welche 
die Streichquartette der Masse wie dem Werte nach in den Hintergrund treten.  
Die Besetzung für ein bis vier Streichinstrumente und Klavier überwiegt deutlich, wo-
bei Kiels Originalverleger bis Anfang des 20. Jahrhunderts bei vier Duos für Cello 
bzw. Bratsche und Klavier eine Alternativbesetzung zum Streichinstrument anboten, 
wie z. B. Bratsche, Cello oder Violine bei der Bratschensonate g-Moll op. 67 und den 
3 Romanzen op. 69.136 Als weitere kammermusikalische Besetzungen finden sich ledig-
lich neun Werke für Streichquartett, von denen lediglich die Hälfte im Druck erschien 
(op. 53:1–2, 73, 78), sowie der unvollständige Entwurf zu einer Polonaise für Horn und 
Klavier C-Dur WoO, während die Besetzung für mindestens ein Streichinstrument und 
Klavier bei 22 Einzelkompositionen und fünf Werksammlungen, die zu Lebzeiten Kiels 
publiziert wurden, wie auch weiteren unveröffentlichten Werken vorliegt. 
Seinen zweiten kompositorischen Schwerpunkt bilden seine geistlichen Vokalwerke, 
die erst ab 1859/60 beginnend mit seinem Requiem f-Moll op. 20 entstanden; dieses 
Requiem machte ihn schlagartig so berühmt, dass andere Komponisten – wie z. B. der 
1867 neuerdings der Pariser Kiel genannte Komponist Camille Saint-Saëns (NZfM 
1867e, 258) – mit ihm verglichen wurden. Seine bekannten Kirchenmusikwerke kom-
ponierte Kiel als gläubiger ProtestantA5 wie üblich in den zwei großen Gattungen der 
katholischen Kirchenmusik mit lateinischem Text (zwei Requien op. 20, 80 und Missa 
solemnis op. 40) wie auch als Oratorien mit deutschem Text (op. 60, 83), deren Bedeu-
tung die Verlage durch die Vergabe von runden Opuszahlen hervorhoben. Sein Orato-
rium Christus op. 60, das schon zu Kiels Lebzeiten eine außergewöhnlich große137 An-
zahl an Aufführungen erfuhr, zählt noch heute zu seinen bedeutendsten Kompositio-
nen. Die vertonten Bibelstellen unterstrich Kiel mit Rotstift in seiner Lutherbibel, die 
laut Weber (1928, 141) sein Lebensmotto „Gott ist die Liebe. Friedrich Kiel.“ als Notiz 
enthielt und u. a. in den 1920er-Jahren im Besitz seiner Nichte Klara Kiel war.  
Seine umfangreiche Klaviermusik besteht u. a. aus neun unveröffentlichten, zu Studien-
zwecken entstandenen Klaviersonaten, mindestens 69 kontrapunktischen StückenK4 (bis-
lang belegt etwa vierzig Sätze in Kanonform, 25 Fugen und vier Präludien), verschiede-
nen Tänzen, lyrischen Stücken, einzelnen Charakterstücken, Liedern ohne Worte, selbst-
ständigen Variationenwerken und Fantasien.K2 Im Gegensatz zur für den Konzertsaal 
bestimmten Kammermusik ist seine Klaviermusik, die aus zahlreichen zwei- und eini-
gen vierhändigen Kompositionen besteht und durch ein äußerst unterschiedliches Spiel-
niveau geprägt ist, überwiegend für den KlavierunterrichtK2 bzw. das hausmusikalische 
Musizieren gedacht.138 Sie umfasst zwar quantitativ die Hälfte seines gesamten Œuv-
res, war aber qualitativ für Kiel laut Wetzel (1908, 234) offenbar ganz eigentlich Aus-
drucksmittel für die kleinen Zwischenspiele zwischen den großen Taten seiner Kammer- 
und Chormusik, von denen er bei ihnen ausruhte. Für den Konzertsaal eignen sich da-
                                                          
136
  Weitere Alternativbesetzungen waren Cello oder Violine bei op. 11 bzw. Cello oder Bratsche bei op. 9. 
137
  Allein 36 Konzerte des Oratoriums Christus op. 60 sind für den Zeitraum 1874–80 von der Verfasserin dokumentiert. 
138
  Laut Wetzel (1908, 235) wurden manche seiner kleinen Stücke in einem Zuge melodisch fixiert, wie Hermann Wetzel 
etwa 1908 aus seiner Einsicht in die sich im Besitz Erich Priegers befindenden Manuskripte und Skizzen Kiels ersah. 
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her nur einzelne virtuose Werke, zu denen insbesondere seine Variationen und Fuge 
f-Moll op. 17, seine Suite A-Dur op. 28 mit eigenständiger Sonate als Kopfsatz und 
seine Fantasie As-Dur op. 68 in freier Sonatensatzform bzw. laut Wetzel (1908, 244) 
seine Stücke in Sonatenform und die Variationen gehören.K2 Ungeachtet dessen wird 
Kiel in der Augener-Edition Pianoforte Pieces by Representative Composers of the 
19th Century, dessen Band 4 (spät. 1899) drei Klavierstücke Kiels enthält, zu den reprä-
sentativen Klavierkomponisten des 19. Jahrhunderts gezählt.139 Eine Gesamtausgabe 
seiner Klavierwerke erscheint seit 1996 – anlässlich seines 175. Geburtstags am 8. Ok-
tober 1996 – beim Verlag Christoph Dohr in Köln, die aus kritisch revidierten Einzel-
ausgaben (seit 1996) und Sammelbänden (Werke für Klavier Heft 1–6 ©2000–06) be-
steht und seit 2002 von einer CD-Gesamtaufnahme begleitet wird (Vol. 1–4 ©2002–11). 
Schon Ende 1845, am Ende seines Kompositionsstudiums, begann der 24-jährige Kiel 
mit der Drucklegung seiner Werke für neun Jahre 1845–53 zunächst ausschließlich mit 
Klavierwerken, unter denen seine 15 Canons im Kammerstyl op. 1 und seine als Pendant 
entstandenen 6 Fugen op. 2 (Erstdruck 1851 und 1852) hervorragen. Erst später kamen 
ab 1854 Kammermusikwerke – beginnend mit dem im Januar 1854 publizierten Kla-
viertrio D-Dur op. 3 –, ab 1862 geistliche Vokalkompositionen, im Jahr 1864 sein einzi-
ges Solokonzert, vereinzelt ab 1867 Orchesterwerke140 bzw. ab 1869 Streichquartette 
und ab 1874 weltliche Vokalwerke hinzu. Die publizierten Werke tendierten hierbei zu 
immer größeren Besetzungen, die ausgehend von Klavierwerken über Kammer- und 
Vokalwerke hin zu Orchesterwerken reichte. Die Drucklegung war bis 1861 beschränkt 
auf Klavier- und Kammermusikwerke mit Instrumenten, die er selbst spielte (Klavier 
und Violine) und mit denen er aufgrund seiner privaten Streichinstrumentensammlung 
zumindest vertraut war (Bratsche und Cello). Seit Kiels 1860 fertiggestelltem Requiem 
f-Moll op. 20, das ihn schlagartig zu einem bekannten Komponisten avancieren ließ 
wie auch seine zweite Schaffensperiode mit verstärkt individueller Formgestaltung ein-
läutete, erschienen gattungsübergreifend seine Werke schon kurz nach ihrer Entstehung 
im Druck, auch wenn weiterhin laut seinem Brief (31.7.1863*) viele ungedruckte Wer-
ke jeder Art aus der ersten Schaffensperiode vorhanden waren.141 
Die Instrumentierung oder die Tonart veränderte Kiel bei mehreren Eigenbearbeitun-
gen. Mit einer neuen Instrumentierung versah er zwölf Bearbeitungen, die eine Bearbei-
tung für Violine und Klavier sowie acht vierhändige und drei zweihändige Klavierbear-
beitungen umfassen, deren Vorlagen auch Kammermusikwerke beinhalten.K1 Hierzu 
gehören seine veröffentlichten Klavierbearbeitungen des Klavierquintetts c-Moll op. 76 
sowie des Kopfsatzes der unveröffentlichten Violinsonate A-Dur op. 2.  
                                                          
139
  Band 4 (London spät. 1899, Augener): S. 219–221 Andante (E) [op. 18/4 oder op. 79/6], S. 222–224 Melody (Es) [Me-
lodie (Es) op. 15/7, Melodie (F) op. 18/7 oder Melodie (D) WoO] sowie S. 225–227 Romanza (Es) [op. 5/2]. 
140
  Abgesehen von einzelnen ab 1864 publizierten Gelegenheitswerken und dem Klavierkonzert B-Dur op. 30 entstand Kiels 
Orchestermusik insbesondere bis 1846 in bzw. für Berleburg. Seine konzertanten Werke, von denen für die Fürstliche 
Hofkapelle Berleburg bis 1842 mehrere Soli mit Orchesterbegleitung entstanden, blieben in seiner Berliner Zeit eine große 
Ausnahme, wobei ihm der konzertante Stil gedanklich wie kompositorisch wohl etwas wesensfremd war (Michaels 1999, 10). 
141
  Laut Kiels Brief (31.7.1863*) gab es viele unveröffentlichte Canons, Fugen [für Pfte.], Sinfoniesätze u. andere Stücke für 
Orchester, Phantasien für Pianof. u. Orchester, Sonaten für Pft., Duos, Trios, Lieder u. kl. Sachen, Motetten et etc. Auch 
laut Wetzel (1908, 228) harrten manche [Klavier-]Werke jahrelang der Veröffentlichung. 
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Eine andere Tonart vergab Kiel bei acht Bearbeitungen bzw. Zweitfassungen von einem 
Violinsonatensatz und sieben Klavierstücken.K1 Dies ist z. B. der Fall bei dem Scherzo 
f-Moll op. 18/2, das – als überarbeitetes Intermezzos a-Moll der unveröffentlichten 
Leichten Sonate für Klavier A-Dur WoO – zu den publizierten Zehn Klavierstücken 
op. 18 gehört, und bei der Fantasie für Klavier As-Dur op. 68, die eine gekürzte Klavier-
bearbeitung des Kopfsatzes der unveröffentlichten Violinsonate A-Dur op. 2 darstellt. 
Im Folgenden seien die wichtigsten Revidierungen und Erkenntnisse aus diesem Werk-
verzeichnis vorgestellt: 
1. Die Fantasie für Klavier As-Dur op. 68 entpuppte sich als gekürzte Bearbeitung 
des zwei Jahrzehnte zuvor im Jahr 1850 entstandenen Kopfsatzes der unveröffent-
lichten Violinsonate A-Dur op. 2. Diese Fantasie op. 68 erschien laut sieben Pri-
märquellen, die in Anhang 3 genannt sind, etwa Anfang 1877 in einem Klavieralbum 
bei Julius Bauer in Braunschweig im Erstdruck (mit zweiter Auflage circa 1883) 
sowie 1878 bei Luckhardt und 1880 bei Raabe & Plothow als Einzelausgaben im 
Nachdruck. In der bisherigen Sekundärliteratur werden die inzwischen überholten 
Erstdruckangaben häufig nach wie vor aus älteren Werklisten, wie z. B. 1878 Raabe 
und Plothow aus Reinecke (1936, 84) und MGG (7/1958, 881) oder 1878 Raabe & 
Plothow (Luckhardt) aus Altmann (1901, 150), entnommen. 
2. Die 1876 erstveröffentlichten Ländler für Klavier zu vier Händen op. 66 sind eine 
Originalkomposition Kiels, wie aus Hofmeister (Juli/Aug. 1876, 164) sowie mehre-
ren Verlagsanzeigen und Druckrezensionen hervorgeht. Es handelt sich somit nicht 
um eine Klavierbearbeitung eines Originalwerks für Viola und Klavier, wie es ba-
sierend auf Reinecke (1936, 84) und MGG (7/1958, 881) noch im Vorwort der 
2006 erschienenen kritisch revidierten Neuausgabe vermerkt ist. 
3. Der Erstdruck der Bilder aus der Jugendwelt für Klavier op. 1 erschien schon Ende 
1845 und derjenige der Deux Nocturnes für Klavier WoO im Jahr 1849, wie aus 
Hofmeister (Dez. 1845, 185), der am 7. Februar 1846 erschienenen Druckrezension 
in Prinz (1846, 66) und Hofmeister (Juli 1849, 70) hervorgeht. Ihre inkorrekten 
Erstdruckdatierungen auf 1852 und 1875, die sich zusammen mit den Musikverla-
gen der Nachdrucke seit Reinecke (1936, 77+85) und MGG (7/1958, 881) irrtüm-
lich als Erstdrucke weitertradierten, liegen somit sieben bzw. sogar 26 Jahre nach 
dem realen Erstveröffentlichungsjahr. 
4. Das Album Heitere Laune in [17] leichten Piècen für die Jugend für Klavier WoO, 
eine etwa Anfang 1846 publizierte Werkkompilation von Friedrich Kiel und Franz 
Otto, wurde erstmals in dem neuen MGG2P-Kielartikel der Verfasserin, in Büchner 
(2003), erfasst. Bei dem identifizierten Mitkomponisten Fr. Otto handelt es sich 
um den aus Westböhmen stammenden Franz Christoph Otto, der wie Kiel u. a. 
1846–62 in Berlin als Musiklehrer und Komponist wirkte, ungefähr im selben Alter 
wie Kiel war und mindestens 1848–50 wie Kiel in demselben Berliner Stadthaus in der 
Wilhelmstraße 24 wohnte, wie aus den in Anhang 7 dargelegten Quellen hervorgeht.  
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5. Die 15 Canons im Kammerstyl für Klavier op. 1, zu deren WerktitelE6 Franz Liszt 
den Komponisten Friedrich Kiel – über den an seinen ehemaligen Lehrer Siegfried 
Wilhelm Dehn gerichteten Brief (11.5.1851) – anregte, erschienen schon im De-
zember 1851 und nicht erst 1852 wie bisher angenommen im Erstdruck. Breitkopf & 
Härtel schickte am 24. November 1851 die Korrekturabzüge zur Durchsicht an Kiel 
und teilte ihm am 23. Dezember 1851 mit, dass sie so eben im Druck vollendet 
wurden, wie aus zwei Briefen (24.11.1851* und 23.12.1851*) von Breitkopf & 
Härtel an Kiel hervorgeht. Diese Datierung wird anhand weiterer, unter Punkt „E6“ 
(Anhang 5) dargelegter Quellen bestätigt. 
6. Friedrich Kiel wich schon in der gewählten Anzahl von 15 Canons im Kammerstyl 
op. 1 bzw. 6 Fugen op. 2 für Klavier absichtlich von der ihm von Franz Liszt emp-
fohlenen und noch im 20. Jahrhundert traditionell verwendeten Anzahl von zwölf 
(oder 24) Kanons, Präludien bzw. Fugen ab, die sich üblicherweise auf alle zwölf 
Dur- bzw. Molltonarten oder alle 24 Tonarten bezieht.142 Hingegen besteht z. B. 
sein op. 1, das 15 Kanons in allen Intervallen umfasst, aus jeweils zwei Kanons in 
derselben Durtonart (E-, H-, Des-, A-, Es- und B-Dur) und drei Kanons in Moll (h-, 
es- und c-Moll). Diese 15 Kanons op. 1 sind somit durch eine Varianz an kano-
nischen Stimmeinsatz-Intervallen anstatt wie traditionell an Tonarten geprägt. 
7. Für die 12 kleinen Übungsstücke für Orgel WoO, die laut Reinecke (1936, 87) un-
veröffentlicht blieben, war eine Druckausgabe von 1919 nachweisbar. 
8. Für die Textvorlagen der zahlreichen Vokalwerke Kiels wurden die Entstehungs-
zeiten, Erstausgaben und Textautoren eruiert. Für das weltliche Gedicht Abendlied 
eines Einsiedlers konnte z. B. die 1779 publizierte Erstausgabe des Dichters Jakob 
G. D. Michaelis, der 1779–80 als Sekretär von Christoph Martin Wieland in Weimar 
und später wohl als Pfarrer in Stolzenburg / Siebenbürgen wirkte, ermittelt werden, 
womit die bisherigen Zuschreibungen an Johann Georg Jakobi überholt sind. Zudem 
konnte bei Kiels Psalmvertonungen sein Rückgriff auf zwei verschiedene Textfas-
sungen nachgewiesen werden: die Textversion von Martin Luther und die 1861 erst-
veröffentlichten gereimten Psalm-Dichtungen von Julius Hammer. 
Das folgende systematisch nach Gattungen gegliederte Werkverzeichnis Kiels weist in 
Anlehnung an MGG2 (1994–2007) die Rubriken der geistlichen und weltlichen Vokal-
musik (A1, A2) sowie der Orchestermusik, Konzerte, Kammermusik, Klavier- und Or-
gelmusik (B1–B4) auf. Es umfasst die Originalwerke Kiels und zur Wahrung des 
Werkzusammenhangs direkt an das Originalwerk anschließend die jeweiligen Eigen- 
und Fremdbearbeitungen. Hierbei wird begrifflich zwischen einer echten Bearbeitung 
und einer weiteren Ausgabe, die schwerpunktmäßig auf Transposition wie z. B. bei der 
Alternativbesetzung Cello oder Violine basiert, unterschieden. Jede Rubrik beginnt mit 
                                                          
142
  Auch Franz Liszt gab über den an Dehn gerichteten Brief (11.5.1851) dem Komponisten Friedrich Kiel die Empfehlung, 
seine Kanons op. 1 unter dem Werktitel 12 Canons im Kammerstyl zu publizieren und als Pendant dazu zwölf Fugen zu 
komponieren. Siegfried Wilhelm Dehn antwortete daraufhin Liszt im Brief (18.5.1851, 178), dass Kiel die 3 letzten Ca-
nons mit den andern 12 zugleich herauszugeben wünscht. 
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den publizierten Werken, die chronologisch nach ihrer Erstveröffentlichung sortiert 
sind, woran sich die unveröffentlichten Kompositionen anschließen, die soweit mög-
lich nach ihrer Entstehungszeit angeordnet sind und mit den undatierten Werken en-
den. Hierbei werden in der Regel nur Notenausgaben und Tonaufnahmen des vollstän-
digen Werks in das Verzeichnis aufgenommen, während Werkauszüge nur integriert 
werden, wenn kein vollständiges Material vorliegt oder es sich um einen wichtigen 
Werkauszug handelt. Zur Wahrung der Überschaubarkeit finden sich weitergehende 
Informationen in den Fußnoten, wie z. B. die Provenienzangaben bei Notenmanuskrip-
ten oder der Quellennachweis für verschollene Kompositionen oder Musikquellen.   
In der zweiten Spalte des Verzeichnisses steht der originale Werktitel143 mit abgekürz-
ter Originalbesetzung, welche aus dem Erstdruck bzw. Autograf entnommen sind. Da-
her wird lediglich im Werkverzeichnis die originale Kammermusikbesetzung z. B. „für 
Pfte. und Va.“, die in der Erstausgabe bzw. dem Autograf für Pianoforte und Viola 
lautet, anstelle der heute üblichen Lesart „für Bratsche und Klavier“ beibehalten. Die 
standardisiert angegebene Werktonart ist mit Großbuchstaben bei Dur- und Klein-
buchstaben bei Molltonarten in runden Klammern an den Werktitel bzw. die Gattung 
angefügt. Bei Vokalwerken sind der Textanfang, der Textautor und die Erstausgabe 
der Textvorlage sowie bei großen geistlichen Vokalwerken die Uraufführung und die 
in historischen Notenausgaben vermerkte Entstehungszeit hinzugefügt.  
In der dritten Spalte sind neben sämtlichen Erstausgaben auch viele stark revidierte 
Notenausgaben der Originalverlage, die in Notenausgaben des 19. Jahrhunderts häufig 
als Neue bzw. Neue veränderte Ausgabe oder als Nouvelle Edition bezeichnet wurden, 
sowie Nachdrucke durch andere Verlage (ND) angegeben. In der vierten Spalte schlie-
ßen sich seit 1965 veröffentlichte neue Notenausgaben an, die in Form von Reprints 
(R), kritisch revidierten Ausgaben (K) und vereinzelt in postumen Erstausgaben vorlie-
gen. In der fünften Spalte finden sich Copyright-, Pressright- und Aufnahmejahre zu 
Compact Disc- und Langspielplatten-Aufnahmen (CD, LP) sowie Jahr und Sender von 
Rundfunkeinspielungen oder -produktionen (RE), was in der letzten Spalte durch eine 
durchschnittliche praxisrelevante Spieldauer in Minuten ergänzt wird, die abgesehen 
von den verschollenen Kompositionen und den in D-DT überlieferten unveröffentlich-
ten Werken für sein gesamtes Œuvre erfasst ist. 
                                                          
143
  Der Originaltitel wird ohne Zeilenumbruch, aber mit Umsetzung in die übliche Schreibweise mit initialem Großbuchsta-
ben, wie z. B. Quartett anstatt des in der Erstausgabe in Majuskeln geschriebenen Wortes QUARTETT, angegeben. Ein 
Zeilenumbruch wird in den Fußnoten angeführt bei autografen Datierungs- und einzelnen Widmungsvermerken wie auch 
zwecks Werkunterscheidung bei der Titelgebung mehrerer unveröffentlichter, in Berleburg entstandener Variationen. 
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Op. Werktitel und Besetzung (im 








(RE,  CD,  LP) 
Min. 
 A. VOKALMUSIK  
A1. Geistliche Vokalmusik 
    
20 Requiem (f) für Soli (SATB), Chor 
(SATB, auch SATB & SATB) und 
Orch.,   
Entstehung Winter 1859/60 / vmtl. 
für zu erwartenden Tod des preuß. 
Königs Friedrich Wilhelm IV. am 
2.1.1861144,   
Text (lat.): Missa pro defunctis,   
UA 8.2.1862 Bln.,   
Auff. 11.2.1871 Bln. bei einer musi-
kalischen Trauer- und Siegesfeier145 
(nach 3 Kriegen 1864–71 mit Preu-
ßen als Siegermacht) 
Lpz. und Bln. [1862], 
Peters (Part., Kl.A., 
Orch-, SingSt.); Lpz. und 
Bln. [1872], Peters (Part., 
4 SingSt., Kl.A. / vmtl. 
2. Aufl.);  Edition Pe-
ters 1066: Neue verän-
derte146 Ausgabe: Lpz. 
und Bln. [1878], Peters 







25 Stabat Mater (a) für FrCh. (SSA) 
und Soli (SSA) mit Orch.,   
Text (lat.): Sequenz 13./14. Jh.,   
UA Winter 1865/66 Bln. 
Lpz. und Bln. [1864] 
(Kl.A., St.)147 / [1865] 
(Part.), Peters 
— — 27' 
32
 
2 Motetten (c, F)148 für 3st. FrCh. 
(SSA) und Soli (SSA) mit Pfte- 
Begl.,  
Text (lat.): aus Missa pro defunctis 
(Nr. 1–2) 
Bln. und Pn. [1864], 
Bo&Bo (Part., St. / 
2 Plattennummern) 
— — 4' 30'' 
2'
 
29 Der 130ste Psalm „Aus der Tiefe 
rufe ich Herr zu dir“ (d) für FrCh. 
(SSA) und Soli (SSA) mit Pfte. / 
beliebige OrchBegl., Pfte.- sowie 
Orch.-Fassung von Kiel,  
Text (dt.): Ps. 130 ohne Vs. 7 in 
Textfassung von Martin LutherM4 
Bln. [1865], Schlesin-
ger (Part., Kl.A, St.) 










  " Ausgabe für FrCh., Soli und Or-
gelBegl. (Orgel-Fassung) / Martina 
von Lengerich (Hrsg.),    
Entstehung [2009] 
— K. 2009, Dohr: 
c) Orgelfassung 
— 
  " 
                                                          
144
  Entstehungsvermerk auf der letzten Notenseite sämtlicher Peters-Auflagen: „Geschrieben im Winter 1859_60.“ (Part. 
S. 153) bzw. „Im Winter 1859–60.“ (Kl.A. S. 107).  
Laut Nohl (1882, 29) berichtete Kiel im Januar 1860, dass sein Requiem f-Moll op. 20 noch nicht fertig sei, hingegen im 
Mai 1860: Mein Requiem ist fertig; doch will ich es noch einmal durcharbeiten. Es entstand laut Kern (2011, 33) auf den 
zu erwartenden Tod des Königs Friedrich Wilhelm IV., der seit dem 14. Juli 1857 mehrere Schlaganfälle erlitt und daher 
am 7. Oktober 1858 die Regentschaft stellvertretend an seinen Bruder Wilhelm übergab. 
145
  Der Quellenbeleg zur musikalischen Trauer- und Siegesfeier (11.2.1871), bei der das Requiem f-Moll op. 20 aufgeführt 
wurde, findet sich bei den Erläuterungen zur Botschaft des Oratoriums Christus op. 60 unter Punkt „L6“ (Anhang 5). 
146
  Laut Prieger (1906, 130) ist die zweite Auflage von Kiels Requiem op. 20 an einzelnen Stellen vielfach umgearbeitet. 
147
  Neben dem gedruckten Klavierauszug gibt es eine um 1870 entstandene Abschrift der Nr. [4] aus dem Klavierauszug, 
das A-Solo „Pia mater, fons amoris“ (C) für Gesang und Klavier im Tempo Andante con moto  = 66 – im Original für 
A solo, 2 V., Va., Vc. und Basso, 2 Fl., 2 Ob., 2 Klar., 2 Fg. und 2 Cor in C (C) –, im Nachlass Raff von D-Mbs. 
148
  1. „Requiem aeternam“ (c), 2. „Benedictus qui venit“ (F) mit „Osanna“. 
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40 Missa Solemnis (c) für Soli (SATB), 
Chor (SATB) und Orch.,    
Entstehung Herbst 1865149, 
Text (lat.): Ordinarium missae, 
UA 21.3.1867 Bln. / Gedächtnis-
feier für die im Krieg Gefallenen 
(Deutscher Krieg 1866) und Vor-
feier des Geburtstags des preuß. 
Königs Wilhelm I. (9.3.1867) 
Bln. [1867], Simrock’-
sche M. (Part., Kl.A., 
St.) 




(Aufn. 1996 ) 
52' 
46 Te Deum (D) für Soli (SATB), Chor 
(SATB) und Orch.,    
Entstehung December 1866  / vmtl. 
nach Deutschem Krieg 1866150, 
Text (lat.): altchristlicher Hymnus, 
UA 21.3.1867 Bln. 
Bln. [1868], Simrock’-
sche M. (Part., Kl.A., 
St.) 
— — 19' 
60 Christus, Oratorium (G) für Soli 
(SAMezTB + Bar: Christus), Chor 
(SATB) und Orch.; ohne Testo,  
Chor stellenweise geteilt in zwei 
Chöre (SATB und SATB), 6st. Chor 
(SSAATB) oder MCh (TTBB), 
Entstehung Winter 1871–72151 / 
vmtl. als Botschaft der Völkeraus-
söhnung (nach 3 Kriegen 1864–71) 
und / oder GlaubensbekenntnisL6, 
Text (dt.): Bibeltexte (aus AT, NT) 
und zwei überarbeitete Textstrophen 
eines Chorals von [Johann Samuel 
Diterich (Erstausgabe 1781)M4] zu-
sammengestellt von Friedrich Kiel, 
in späteren AuflagenL6 zusätzliche 
engl. Übs. des Kielschülers „T. [rec-
te: John] Maude Crament“, 
UA 4.4.1874 Bln. 
Bln. und Pn. [ca. Nov. 
1873L6], Bo&Bo (Kl.A. 
mit Text, später152 St., 
Part.);  Bln. und Pn. 
[1874], Bo&Bo (6 Ein-
zelausgabenL6);   
Bln. und Pn. [1874], 
Bo&Bo (Textbuch);   
ND: Bln. und Pn. [1896] 
(Textbuch inkl. Musik-
führer) L6  






2013), Kopie bei 
D-BLfk 
CD ©/℗ca. 1999 
(Aufn. 1999) 
90' 
  " Bearb. einzelner Arien154: für Pfte. 
[2hd. oder 4hd.?] von Friedrich 
August Dreßler / Dressler,   
Entstehung o. J. [ca. 1874] (Auto-
grafe: Verbleib unbekannt) 
— — —  
                                                          
149
  Entstehungsvermerk auf der letzten Notenseite sämtlicher Simrock-Auflagen: Im Herbst 1865 (Part. S. 162, Kl.A. deest). 
150
  Entstehungsvermerk auf der letzten Notenseite sämtlicher Simrock-Auflagen: „Im December 1866.“ (Part. S. 45, Kl.A. 
deest). Laut Kern (2011, 38) lässt das Te Deum, eine Doppelfuge, an die Rivalität zwischen dem Kaiserhaus Habsburg 
und dem Haus Hohenzollern, d. h. an den Deutschen Krieg 1866 zwischen Preußen und Österreich-Ungarn, denken. 
151
 Entstehungsvermerk auf der letzten Notenseite sämtlicher Bo&Bo-Auflagen: „Geschrieben im Winter 1871–72.“ (Part. 
S. 285, Kl.A. S. 204), Entstehungsvermerk auf dem Titelblatt der autografen Partitur (D-DM Atg. 13211) „Im Winter 
1871–1872.“ Die Angabe in Ortuňo-Stühring (2011, 183), dass dem Titelblatt der Partitur zufolge das Werk in der Zeit 
vom November 1871 bis zum 14. April 1872 entstand, ist anhand der Bote & Bock-Partitur nicht nachvollziehbar. 
152
 Der Klavierauszug, der die in die Partitur eingefügte Nummer 32a noch nicht enthält, erschien vor der Partitur im Druck. 
153
  Eine Chorpartitur ohne Klaviersatz, aber mit Integration der Solopartien wurde als PC-Notensatz von Johannes Leue, 
Kantor in Hoyerswerde, hergestellt, da der Klavierauszug von Bote & Bock stellenweise schwer lesbar ist. 
154
  Nachweis in Kern (2011, 31): Generalfeldmarschall Helmuth von Moltke wünschte sich (1874) Klavierbearbeitungen 
einzelner Arien [aus op. 60], die ein Schüler Friedrich Kiels, Friedrich August Dreßler, übernahm.    
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  " Ausgabe des 1st. A-Ch. „Siehe, ich 
stehe vor der Tür“ (Ges)155 (= Mit-
telstück aus Nr. 8 Andante con moto): 
für 1st. [A-]Ch. und Kl./Orgel (G) 
im Tempo Andante con moto 
[= Kl.A.],   
Entstehung o. J. [spät. 1921] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
Bln.-L. [1921], Vie-
weg / C. Prost (Hrsg.) 
— — 2' 
  " Bearb. des Chors der Jünger „Sie-
he, das ist Gottes Lamm“ (g)156  
(= Nr. 24): für 4st. gemCh. (g) im 
Tempo Andante con espressione von 
Theodor Odenwald bzw. A. Franz, 
in vier (1876) bzw. zwei (1880) No-
tensystemen 
2 SchulchorbücherL2: 
Gera und Lpz. 1876, 
Hermann Kanitz’ Ver-
lag In Commission;  
Breslau o. J. [1880], 
Verlag von C.[arl] F.[er-
dinand] Hientzsch 
— — 1' 
31/5 [Vgl. „A2. Weltliche Vokalmusik“] 
Mondnacht „Es war als hätt’ der 
Himmel“ (A) für eine Singst. mit 
PfteBegl.,  
Text (dt.): Joseph von Eichendorff in 
Gedicht-Slg. Geistliche Lieder, Ent-
stehung [1830] / Erstausgabe 1837M1 
Bln. und Pn. [1874], 
Bo&Bo (als Nr. 5 in 
H. 1); ND: Einzelaus-
gabe 
K. 1997K, Dohr 
(als Nr. 5) 
— 2' 
63 Zwei Gesänge von Novalis (cis, E) 
für gemCh. mit Orch./Pfte.: 1. „Es 
gibt so bange Zeiten“ (cis), 2. „Fern 
im Osten wird es helle“ (E),  
Text (dt.): Novalis alias Georg Phi-
lipp Friedrich Freiherr von Har-
denberg, Entstehung [1799/1800] / 
Erstausgabe 1802M4 in Gedicht-
Slg. Geistliche Lieder 
Bln. und Pn. [1875],  
Bo&Bo (Part. H. 1–2 
mit unterlegtem Kl.A., 
Orch-, ChorSt. / 2 Plat-
tennummern) 
— — 3' 30'' 
6' 
64 6 geistliche Gesänge [Motetten] (e, 
e/G, c, f, F, d)157 für 2–6st. FrCh./ 
KnCh. (SA bis SSSAAA), 
Text (lat.): aus Ordinarium missae 
(Nr. 1, 3–5) und Missa pro defunc-
tis (Nr. 6), Antifon bei Kreuzwegs-
andacht zu Beginn jeder Station 
(Nr. 2)  
Bln. und Pn. [1875], 
Bo&Bo 
Mn. 1996, Strube 
(Edition 1109) /  
Udo-R. Follert 
(Hrsg.) 
CD ©/℗ (Aufn. 
1996), RE 1989 





Bearb. des „Adoramus te“ (e/G) 
op. 64:2 und des „Benedictus qui 
venit“ (F) op. 64:5 für FrCh./KnCh. 
(op. 64:2 für SSSAA, op. 64:5 für 
SA): Bearb. in (e/G, F) für gemCh. 
von Theodor Odenwald,    
Entstehung o. J. [spät. 1876] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
Gera und Lpz. 1876, 
Hermann Kanitz’ Ver-
lag In Commission / in 
SchulchorbuchL2 
— — 1' 30'' 
2' 
                                                          
155
  Originalbesetzung: A-Ch., 2 V., Va., 2 Vc., Basso, 2 Klar. in B und 2 Fg.; originale Tempoangabe für Nr. 8 Andante con 
moto; vergleiche in D-Mbs zwei [1871–74] entstandene Kl.A.-Abschriften des A-Ch. „Siehe, ich stehe vor der Tür“ für 
1st. A-Ch. und Kl. in Ges-Dur und im Tempo Andante con moto. 
156
  Originalbesetzung: 4st. gemCh., 2 V., Va., 2 Vc. und Basso; originale Tempoangabe L’istesso tempo [= Adagio con 
espressione]. 
157
 1. „Kyrie eleison“ (e) 4st. für SSSA, 2. „Adoramus te“ (e/G) 5st. für SSSAA, 3. „Crucifixus“ (c) 6st. für SSSAAA [aus 
„Credo“], 4. „Agnus Dei“ (f) 3st. für SSA, 5. „Benedictus qui venit“ (F) 2st. für SA, 6. „Requiem aeternam“ (d) für 6st. 
Doppelchor (SSA und SSA). 
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64:3 Ausgabe des „Crucifixus“ (c) für 
6st. FrCh./KnCh. (SSSAAA): in (d) 
für 6st. MCh. (TTTBBB) vom Com-
ponisten Fr. Kiel158,   
Entstehung o. J. [spät. 1877] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
Magdeburg o. J. [1879], 
Heinrichshofen / in 
Männerchorbuch (Sam- 
melband mit H. 1–6, 
Einzelheft H. 6)L2  
— — 2' 
64:2 
64:6 
Bearb. von „Adoramus te“ (e/G) 
op. 64:2 und „Requiem aeternam“ 
(d) op. 64:6: für KaOrch. (e/G, d) 
von Friedhelm Schick / KaOrch.: 
Ob., Fg., Trp., Vc. solo159, Str.,   
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 1' 30'' 
2' 
80 Requiem (As) für Soli (SSATB), 
Chor (SATB) und Orch.,   
Entstehung 1880160,   
Text (lat.): Missa pro defunctis,  
UA 20.11.1881 Bln. 
Thema der Ouvertüre (d) zum Ora-
torium Saul im „Dies irae“161 des 
Requiems (As) op. 80 verwendet 
Bln. und Pn. [1881], 
Bo&Bo (Part., Kl.A., 
Orch-, Solo-, ChorSt.) 
— CD ©/℗ (Aufn. 
2005) 
60' 
77/3 [Vgl. „B3. Kammermusik“] 
3. Satz (D) aus Kleiner Suite für V. 
mit Pfte. op. 77 mit unterlegtem 
Text: 2 Ausgaben (D, F) für eine 
Singst. und mit Begl. des Pfte./Orgel/ 
Harm., „Ave Maria. Andantino (mit 
unterlegtem Text)“,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882], 
Text (lat.)M4: Mariengebet Ave 
Maria „Ave Maria gratia plena“ 
mit 2 Bibelversen (Lk. 1, 28 und 
Lk. 1, 42) und 1 Bitte, Entstehung 
[ca. 16. Jh.] 
Bln. [1882], Challier 
(H. 1–2); ND mit engl. 
bzw. ital. Werktitel 
— — 3' 30'' 
82 6 Motetten (F, D, G, c, As, b/Des)162 
für gemCh. (SATB Nr. 2–5, SSA- 
TB Nr. 1 und 6),   
Text (dt.): aus 6 Ps. in Textfassung 
von Martin LutherM4 (Ps. 13, 2–4; 
Ps. 23, 4; Ps. 84, 2–3; Ps. 126, 5–6; 
Ps. 130, 1–4; Ps. 133, 1 u. 3) 
Bln. und Pn. [1883], 
Bo&Bo (H. 1–2 je: 
Part., St.) 
Bln. 2007, BCV 
(3 H.163); Bln. 
und Wbdn. 1984R/ 
1986R / 1989R,  
Bo&Bo (SingPart.); 
op. 82:3+5 schwed. 
Übs.L6 [20. Jh.] 
CD ©2004/℗ 
(Aufn. 2004),  
RE 1992 WDR,  
CD ©/℗1991 
(Aufn. 1989), 









                                                          
158
  Fußnote S. 242 (Ausgabe mit H. 1–6): „Mit Bewilligung der Königl. Hof-Musikhandlung Bote & Bock in Berlin zu 
Kiel’s „geistl. Gesänge“ Op. 64. Vom Componisten freundlichst übersandt.“ 
159
 Soli (Vc.): bei op. 64:2 nur Teil des KaOrch., bei op. 64:6 als Gruppe (Concertino) dem KaOrch. gegenübergestellt. 
160
 Entstehungsvermerk auf der letzten Notenseite sämtlicher Bo&Bo-Auflagen: „1880.“ (Part. S. 153, Kl.A. S. 98). 
161
  Prieger (1906, 131): eine 1873 componirte Ouverture (D-moll) zum unvollendeten Oratorium „Saul“ ist noch unge-
druckt, das großartige Thema fand aber Verwendung im „Dies irae“ des zweiten Requiems. 
162
 Nr. 1–4 (H. 1) und Nr. 5–6 (H. 2):  1. „Und ob ich schon wanderte“ (F) Ps. 23, 4;  2. „Siehe, wie fein und lieblich ist es“ 
(D) Ps. 133, 1 u. 3;  3. „Wie lieblich sind deine Wohnungen“ (G) Ps. 84, 2–3 (teilweise irrtümliche Angabe im Noten-
druck: Ps. 84, 1–2);  4. „Aus der Tiefe rufe ich“ (c) Ps. 130, 1–4;  5. „Die mit Tränen säen“ (As) Ps. 126, 5–6;  Nr. 6 
„Herr, wie lange willst du“ (b) und „Schaue doch und erhöre mich“ (Des) Ps. 13, 2–4. 
163
  Op. 82:1–3 (H. 1), op. 82:4–5 (H. 2) und op. 82:6 (H. 3). 
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82:3 Ausgabe von „Wie lieblich“ (G) 
op. 82:3: für 4st. PosCh. (F),   
Entstehung [2009] 
— Mn. 2009, Stru-
be (S. 29 in Glo-
ria 2010) 
— 2' 30'' 
82:5 2 Ausgaben von „Die mit Tränen 
säen“ (As) op. 82:5:  
a) für Hornquartett (Es) von Klaus 
Andresen, Entstehung [1999];  
b) für 4st. PosCh. (F),   
Entstehung [2009] 
— a) Nottuln 1999, 
Andresen;  
b) Mn. 2009, Stru-
be (S. 28 in Glo-
ria 2010) 
 3' 
— Psalm 8 „Herr, unser Herrscher“ 
(E) für Chor (SATB),   
Entstehung o. J. [spät. 1883],  
Text (dt.): Ps. 8, 2–3 und 10 in 
Textfassung von Martin LutherM4 
Stg. 1883, E. Ebner (in 
ChorbuchL2) 
— — 1' 30'' 
83 Der Stern von Bethlehem, Orato-
rium (G) für Soli (MezT), Chor 
(SATB / in Nr. 4 TTB) und Orch., 
Entstehung Frühjahr 1883 / Fine 
9.5.1883164 mit Werktitel Epipha-
nienfest (Autograf in D-B),   
Text (dt.): Bibeltexte (aus AT, NT) 
und Choräle zusammengestellt von 
Fr. Kiel, in späteren Auflagen [1883–
85] zusätzliche engl. Übs. des Kiel-
schülers J.[ohn] Maude Crament, 
UA 25.4.1884 Bln. 
Bln. und Pn. [1883] 
(Kl.A. von Robert Kel-
ler, ChorSt.) / [1884] 
(Part., OrchSt.), Bo&Bo 
Bln. und Wbdn. 
1983R1 /  19852 / 





CD ©2005/℗  
(Aufn. 2005),   
CD ©1998/℗  
(Aufn. 1998),  
CD ©1991/℗ 
(Aufn. 1984),  
RE 1987 WDR 
40' 
— Ave Maria [am Meer]165 „Stille die 
Wellen, still der Wind“ (a), 3st. Lied 
a cappella für Frauen- oder Knaben-
stimmen [1. Aufl.] / für 3st. FrCh/ 
Soli (SSA) [2./3. Aufl.],   
Entstehung o. J. [1880–85],  
Text (dt.): A.[lfred] Muth, Entste-
hung [1872–80] / Erstausgabe 
1880M4 in Gedicht-Slg. Gottes-
minne 
Nr. 2 je in ChorbuchL2, 
Karl Heffner (Hrsg.):   
Rgb. [1884], Bößen-
ecker [1. Aufl.];   
Rgb. [1900], Bößen-
ecker (2. Aufl.), Bd. 1; 
ND: Rgb. [1903–20], 
Eugen Feuchtinger 
(3. Aufl.) 
— — 2' 
— „Meine Seele erhebet den Herrn“, 
Duett (Es) für S, T und Pfte.,    
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT),   
Text (dt.): Lk. 1, 46 (= Deutsches 
Magnificat Vs. 1) 
— — —  
— An den Herrn, untextierte Fuge (B) 
für Chor (SATB),   
Entstehung o. J. [1843–45] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
                                                          
164
  Entstehungsvermerk am Ende des Autografs in D-B: „Fine | geschrieben im Frühjahr | den 6ten 9t Mai | 1883.“ (S. 108 
als letzte Notenseite mit durchgestrichener Seitenzahl 113). 
165
  Das Ave Maria ist in sämtlichen drei Chorbuchauflagen [1884], [1900] und [1903–20] als Originalcomposition des 
Komponisten Friedr. Kiel angegeben. 
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— Fuge (Es) für Chor (SATTB), un-
textiert,   
Entstehung o. J. [1843–45] (Auto-
graf in D-DT: Nr. 1 in Contra-
punktische Arbeiten) 
— — —  
— „Miserere mei Deus“ (vmtl. d / Vor-
zeichen 1 ) für Chor (SATB) als 
Fragment (nur Beginn 8 T.),   
Entstehung o. J. [1843–45] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
— Psalm 20 „Der Herr, der Name 
Gottes“ (C) für Chor (SATB) und 
Orch.,  
Entstehung o. J. [1861–74] (Auto-
graf in D-B),   
Text (dt.): Ps. 20 in gereimter Text-
fassung von Julius Hammer, Erst-
ausgabe 1861M4,  
UA? 22.3.1874 Bln.  
— 2 Reinschriften 
von Friedhelm 
Schick (Kl.A., 
Part.) von 1984 
und 1893:  
Auff.material 
als Kopie bei 
D-BLfk / EA 
28.11.1993 
— 5' 
74/5 [Vgl. „B4. Klavier- und Orgelmu-
sik“] 
Ausgabe / Bearb. der Hymne (E): 
für 4st. gemCh. (F) von Rudi Hen-
kel, 
Entstehung [2004] (Autograf – als 
Bearbeitung – im Besitz von R. Hen-
kel), Kopie bei D-BLfk, 
Text (dt.): „Danket dem Herrn“ 
(Ps. 107, 1) und „Ich will dir dan-
ken“ (Ps. 108, 4–5) 





 A2. Weltliche Vokalmusik     
31 Liederkreis, Liederzyklus – 12 Lie-
der (A, a, F, Des, A, D, H, h, D, G, 
D, A)166 für eine Singst. mit Pfte-
Begl.,   
weltliche Texte (nur bei op. 31/5 
geistlicher Text),   
Text (dt.): [Joseph von] Eichen-
dorff (Nr. 1–5, 7, 9, 11–12), [Hein-
rich Hoffmann von] Fallersleben 
(Nr. 6), [Heinrich] Heine (Nr. 8), 
[August von] Platen (Nr. 10), Ent-
stehung [1807–37] / (Erst-)Aus-
gaben 1815–39M1/2 
Bln. und Pn. [1874], 
Bo&Bo (H. 1–2: je-
weils 6 Lieder / 12 Plat-
tennummern);   
ND: 12 Einzelausgaben 
bei Bln. und Pn. [o. J.], 
Bo&Bo;   
ND Andenken op. 31/3 
(F) für Mez/T mit Pfte-
Begl. in Lieder-Album 
H. 2L2: Bln. und Pn. 
[1879], Bo&Bo 
K. 1997K, Dohr 
(1 H.) 
CD (Nr. 1–12) 
©2013/℗ 
(Aufn. 2012);  
RE 2005 WDR;  
CD (Nr. 4, 7, 
11–12) ©/℗ 
2001 (Aufn. ca. 
2000) 
21' 
                                                          
166
 1. Wehmuth [I] „Ich kann wohl manchmal singen“ (A), 2. ohne Titel [= Wehmuth II] „Sage mir, mein Herz, was willst 
du?“ (a), 3. Andenken „Dein Bildnis wunderselig“ (F), 4. Liebeslust „Die Welt ruht still im Hafen“ (Des), 5. Mondnacht 
„Es war als hätt’ der Himmel“ (A), 6. Wiegenlied „Die Ähren nur noch nicken“ (D), 7. [Wanderlied] Nachts „Ich wandre 
durch die stille Nacht“ (H), 8. „Hör’ ich das Liedchen klingen“ (h), 9. „Mein liebes Kind, ade!“ (D), 10. Am Bodensee 
„Schwelle die Segel“ (G), 11. Der Musikant [I] „Wandern lieb’ ich für mein Leben“ (D), 12. ohne Titel [= Der Musi-
kant IV] „Bist du manchmal auch verstimmt“ (A). Der Satztitel von Nr. 1 und Nr. 11 gilt auch für die jeweils nachfol-
gende Nummer. 
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81 Idylle „Dem festlichen Tage begeg-
net mit Kränzen“, Kantate (A) für 
Soli (TBar), Chor (SATB) und 
Orch.,   
Entstehung o.J. [1882] / anlässlich 
50.Todestag von Goethe,   
Text (dt.): [Johann Wolfgang von] 
Goethe, Erstausgabe 1827 als Can-
tate[ntext]M4 
Bln. und Pn. [1882], 
Bo&Bo (Part., Kl.A., 
Orch-, ChorSt.),  
ND An idyll, nur mit 
engl. Übs. von „Geo.[r-
ge] L.[aurie] Osgood“, 
Bos. [1887], Ditson (Sing-
Part.) 
— — 12' 
— 
 
Der sterbende Krieger „Fern auf 
fremder grüner Aue“, Kriegslied (D) 
für eine Singst., Text und Lied von 
Fr. Kiel, 
Entstehung o. J. [spät. 1884],   
Text (dt.): Fr. Kiel, Entstehung o. J. 
[spät. 1884] 
Jena 1915, Eugen Die-
derichs (Nr. 10 in Kai-
seralbumL2) 
— — 1' 30'' 
— Gedicht von Rau (anstelle Werk-
titel) „Still ist die Nacht in sanfter 
Pracht“, Lied (H) für eine Singst. 
und Pfte., als Lied Nr. 2. vmtl. Teil 
eines Liederzyklus,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT: ursprünglicher Da-
tierungsvermerk 1844 von späterer 
Hand gestrichen), Autograf-Abb. in 
Wolff (2006, 212), 
Text (dt.): Rau, vmtl. Heribert RauM3 
—  K. 2006, Dohr: 
Wolff (2006, 
214 f.)  
— 2' 
— „Wie still mit Geisterbeben“, Lied 
für eine Singst. und Pfte.,   
Entstehung o. J. [ca. 1840–55] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt167),  
Text (dt.): Theodor Körner, Ent-
stehung [vmtl. 1809] / Erstausga-
be 1814M3 
— — —  
— „Was hebt mit jubelndem Entzü-
cken“, Geburtstags-Kantate (D) für 
Soli, Chor und Orch. (Fest-Cantate 
zur Geburtstags=Feier von Fürst 
Albrecht I. zu Sayn-Wittgenstein-
Berleburg am 12 Mai 1840),   
Entstehung 1840168 (Part., separa-
tes Textbuch: Autografe in D-BE), 
Text (dt.): Herkunft unbekannt,   
UA 12.5.1840 Berleburg  
— — — 30' 
— 
Abendfeier (Im Frühling) „Ein 
Schein der ew’gen Jugend glänzt 
in’s Erdental“, Lied (As) für Ge-
sang [S] und Pfte.,  
— K. 2006, Dohr: 
Wolff (2006, 
225–227) 
— 1' 30'' 
                                                          
167
  Nachweis:  Im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 9) steht unter Nr. 75 die autografe Reinschrift dieses Liedes; 
d. h. sie war bis 1913 im Besitz von Erich Prieger und mindestens 1913–1924 von dessen Angehörigen Hans oder even-
tuell Heinrich Prieger. 
168
  Das Entstehungsjahr 1840, das in der Widmung zu Beginn des Textbuchs steht, wird in Prieger (1884, 262) bestätigt: In 
dieser Zeit, zwischen 1839–42, entstanden […] auch eine Geburtstags-Kantate für Solostimmen, Chor und Orchester. Die 
Uraufführung fand am 12. Mai 1840, dem 63. Geburtstag von Fürst Albrecht I. statt. Die Besetzung lautet in der Partitur 
(D-BE Musikalien 453): Solo: SAT, Coro: SATB, 2 Fl., 2 Fg., 2 Trp. in A (= Clarini), 2 Hr. in D, 2 V., Va., Basso. 
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Entstehung 1841 / Fine 18.5.1841169 
(Autograf in D-BE), Autograf-Abb. 
in Wolff (2006, 223 f.),   
Text (dt.): [Friedrich] Rückert, Erst-
ausgabe 1838M3 
    
— Abendlied eines Einsiedlers „Still 
und schaudernd sitz ich hier“, Lied 
(Es) für hohe Singst. und Pfte., 
Entstehung o. J. [spät. 1850] (Auto-
graf in D-DT), Autograf-Abb. in 
Wolff (2006, 213),   
Text (dt.): Jakobi [recte: Jakob 
G. D. Michaelis (Text und Liedme-
lodie)M3], Entstehung [spät. 1779] / 
Erstausgabe Nov. 1779M3 




— Mädchenlied „Drunten auf der Gas-
sen stand ich“, Lied (d) für A und 
Pfte.,   
Entstehung Frauenchiemsee Juli 
[18]72 (Autograf in D-DT), Auto-
graf-Abb. in Wolff (2006, 218 f.), 
Text (dt.): Paul Heyse, Erstausgabe 
1872M3 
— K. 2006, Dohr: 
Wolff (2006, 
220–222)  
— 1' 30'' 
— Zweifelhafte ZuschreibungL5 an 
Fr. Kiel: 
Aria „Siehst Du nicht auf jenem 
Hügel ein holde Jungfrau stehn“, 
Lied (As) für hohe Singst. und Pfte. 
von Friedrich Wilhelm [!] Kiel,   
Entstehung o. J. [evtl. 1855] / vmtl. 
Abschrift ca. 1885 in Privatbesitz170 
(Hs.-Abb. in Wolff (2006, 207–209), 
Widmung an Prinzessin MariaL5, 
Text (dt.)171: Herkunft unbekannt  
— K. 2006, Dohr: 
Wolff (2006, 
210 f.) 
— 6' 30'' 
 B. INSTRUMENTAL- 
     MUSIK 
B1. Orchestermusik 
    
39 Drei Militair-Märsche (as, Es, Es) 
für Orch. 
Bln. [1867], Simrock’-
sche M. (OrchSt.) 
— — 9' 
  " Bearb. / eingerichtet für Pfte. 4hd. 
(as, Es, Es) von Friedrich Kiel,   




  " 
                                                          
169
  Entstehungsvermerk inmitten von Schriftproben am Ende des Autografs: „Am 18ten Mai 1841.“ 
170
  Laut Wolff (2006, 19) handelt es sich um eine Abschrift von einer Komposition Friedrich Kiels, die sich in privater 
Hand ohne nähere Angabe – mit Kopie bei D-BLfk – befindet. Das Manuskript, das in Antiquariatskatalog-Greve (1998, 
11) angeboten worden ist, wurde am 24.11.1998 von dem Berliner „Musikantiquariat Dr. Werner Greve“ an eine Privat-
person verkauft, die namentlich nicht genannt werden möchte. Die Provenienz der Notenhandschrift bis zum Jahr 1997 
kann nicht mehr rekonstruiert werden laut freundlicher Mitteilung von Werner Greve aus Berlin vom 11.10.2011. 
171
  Der vertonte Text der Aria umfasst sechs achtzeilige Strophen. 
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  " Bearb. / Arrangement für Pfte. 2hd. 
(a, E, E)172 [mit Vertauschung von 
2. und 3. Satz], laut SfMW (1868c, 
881) von Ferdinand Brissler,   




  " 
  " Bearb. als Militärmusik für Blas-
Orch. (b, Es, Es) / für die gesamm 
te Armee-Musik übertragen von 
W.[ilhelm] Wieprecht († 1872), 
Entstehung o. J. [1867–70] 
Bln. [1867–70], Sim-
rock’sche M. (Part.: li-
thogr. Dr. einer Hs.)173 
— — 
  " 
61 4 Märsche (b, Es, H, e) für gr.Orch., 
UA 8.12.1871 Hbg. 
Hbg. [1871], H. Pohle 
(Part., OrchSt.) 
— RE 1996 WDR 18' 
  " Kl.A. 4hd. [Bearb.], laut Wetzel 
(1908, 238) von Fr. Kiel 
Hbg. [1871], H. Pohle 
(4hd. Kl.A.) 
— — 
  " 
— In langsamer Ländlerbewegung für 
Orch.,   
Entstehung 1837 (Hs.: Verbleib un-
bekannt174) 
— — —  
— Variationen175 für StrOrch. und 
SoloV. (Introduction + Thema + 
5 Var. + Coda),   
Entstehung 1837 / Fine 13.7.1837 
(Hs.: Verbleib unbekannt176) 
— — —  
— Variationen177 (E) für V. mit  
OrchBegl. (Introduction + Thema + 
4 Var. + Vivace-Coda),   
Entstehung o. J. [ca. 1837–42178] 
(Autograf in D-BE) / nur V. princ.-
St. überliefert 
— — — 16' 
— Variations179 (A) für V. princ. mit 
OrchBegl. (Introduzione + 5 Var. + 
Coda),   
— — — 8' 
                                                          
172
 Zweiter und dritter Satz sind im Vergleich zu der vierhändigen und der Blasorchester-Fassung vertauscht. 
173
  Nachweis:  Simrock-Katalog (1897, 186) als Partitur (autographirt); deest in Hofmeister (bis 1897); Erstdruck spät. 
1870 aufgrund der bis 1870 gültigen Firmierung Simrock’sche Musikhandlung in Berlin beim Exemplar in US-Wc 
(M1260.K47 S).  
174
  Nachweis:  Die 1837 entstandene Partitur befand sich laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 3) im Besitz Prieger in Bonn, d. h. 
bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger. 
175
  Laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 4): Introduction – Variationen mit Thema (Andante maestoso), 5 Var. und Coda. 
176
  Nachweis:  Die Partitur mit Finevermerk vom 13. Juli 1837 befand sich laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 4) im Besitz Prieger  
in Bonn, d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Hein-
rich Prieger. 
177
 D-BE Musikalien 455: Introduction im Tempo Maestoso (e) [V. princ. endet mit Cadenz] – Variationen (E / nur Var. 4 in e) 
mit Thema (Thema im Tempo Moderato), Var. 1 (Var. I Solo), Var. 2 (Var II solo poco piu lento), Var. 3 (Var. 3. Tempo 
Imo), Var. 4 (Var. 4. Andante) und Coda (Coda Vivace); dt. Werktitel „Variationen | für die | Violine | mit | Orchester-
begleitung | componirt | von | Fr. Kiel.“ 
178
  Die mögliche Entstehungszeit ist laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 1) circa 1837–39 und laut Prieger (1884, 262) 1839–42, 
in der u. a. Soli für Violine […] mit Orchester, meist in der Form von Variationen und Fantasien, entstanden. 
179
  D-BE Musikalien 454 (V. princ.-St.): „Introduzione.“ (A) im Tempo Andante – Variationen (A / nur Var. 4 in a) mit 
Thema (Tema. Andante amorosa.), Var. 1 (Var: I piu mosso), Var. 2 (Var: II piu lento), Var. 3 (Var III listesso tempo), 
Var. 4 (Var: IV im Tempo Andante quasi Adagio con esp[r]essivo [!]), Var. 5 (Var: V. im Tempo Allegro) und Coda ([nur 
im Kl.A.: Coda] piu mosso); inkorrekte Angabe in Reinecke (1936, 86 / Nr. 6): Introdu[c]tione (Andante amorosa), vier 
[recte: 5] Variationen, Coda;   
 frz. gedrucktes Titelblatt der St.: „VARIATIONS | pour le | Violon | avec Accompagnement d’Orchestre | composées et de-
diées [!] | à Son Altesse Monseigneuer le Prince CHARLES de Sayn Wittgenstein Berleburg | par | FREDERIC KIEL.“; 
Überschrift Kl.A. S. [1]: „Variations pour le Violon par Fr: Kiel. | Piano.“ und „arr. v. H. Wahl.“  
 99
 Entstehung o. J. [ca. 1837–42180] 
(Autograf in D-BE) / OrchSt.181 und 
nur Kl.A. für Pfte. 2hd. von [Lud-
wig / Heinrich?] Wahl 
    
— Solo (C)182 für Klar. und Hr. mit 
OrchBegl.183 [Introduzione e Polac-
ca], mit 2 separat geführten SoloSt. 
Klar. in B (durchgehend!) und Hr. 
in C (auch in D),   
Entstehung Fine den 19t Novbr. o. J. 
[vmtl. 1839–42K7] (Part.: Autograf 
in D-B) vmtl. für Herzogliche Hof-
kapelle Coburg mit Klarinettenvir-
tuosen Iwan MüllerK8 als Zweitfas-
sungK8 
Abschrift als Polacca Dez. 1849 
von Hofmusiker Karl Ambrosius 
(Abschrift 1849–50 in Musikalien-
bibliothek von Schloss Berleburg / 
heute D-BE: Verbleib unbekanntK8), 
Abschrift (moderne Part. ca. 1983) 
von Jost Michaels im Notenarchiv 
des NDR Hannover 
— Aachen 2013, 





SoloSt. / OrchSt. 
leihweise), 
b) Kl.-Fassung 
(Kl.A. [2013] von 
Zehm, SoloSt.) 
für Klar. und Hr. 
mit Kl. 
RE 1983 NDR 7' 
  " Polonaise (C) für Hr. in C und Pia-
no [!] [= evtl. Kl.A.K8 der Polonai-
se (C) für Hr. und OrchBegl.],   
unvollst. Entwurf zu T. 1–39 der Po-
lacca aus Solo (C) als ErstfassungK8 
(Klar. solo des Solos = Kl.oberstimme 
der Polonaise für Hr. und Kl.),  
Entstehung o. J. [vmtl. 1839–41] 
(Autograf in D-DT) 
— — —  
4 Ouverture (h/H)185 für Orch.,   
Entstehung o. J. [vmtl. 1839–42K7] 
(Autograf 1852 in Musikalienbiblio-
thek von Schloss Berleburg / heute 
D-BE: Verbleib unbekannt186), Ab-
schrift 1887L1 in D-KNmi 
— — — 8' 
                                                          
180
  Die mögliche Entstehungszeit ist laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 6) circa 1837–39 und laut Prieger (1884, 262) 1839–42, 
in der u. a. Soli für Violine […] mit Orchester, meist in der Form von Variationen und Fantasien, entstanden.  
181
  Überlieferte OrchSt. in D-BE Musikalien 454 (Stand 2012): V. princ., 2 V., Va., Vc., Basso, 2 Fl., 2 Ob., 2 Klar. in A, 
2 Fg., 2 Trp. (Clarini) in A, 2 Hr. in A, Timpani in A et E sowie Piano (= Kl.A.). Von diesen 2012 in D-BE überlieferten 
Stimmen fehlten bei Erich Reineckes Forschungsbesuch des Fürstlichen Archivs Sayn-Wittgenstein-Berleburg im Februar 
1935 laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 6) folgende Stimmen: V. princ., 2 Fl., 2 Ob., 2 Trp. und Kl. (= Kl.A); Reinecke 
(1936, 86 / Nr. 6): „An Stimmen sind vorhanden: Violine 1. u. 2., Viola, Cello, Baß. Fagott, 1. u. 2. Clarinette, Corni 1. u. 2. 
Timpani.“ 
182
  Autograf von D-B: [kurzes Konzertstück] „Introduzione | Adagio, ma non troppo.“ (c) als langsame Einleitung [endet 
mit Cadenza] – [S. 6:] Tempo di Polacca (C) in freier Sonatenform.  
183
  Orch.: Fl., Ob., Klar. in B, 2 Fg., Hr. in C, 2 Trp. in C, Pk. in C und G, Solo-Klar. in B, Solo-Hr. in C, 2 V., Va., Vc. und 
Kb. (Violoncello e Basso). 
184
  Zwei aufführungspraktische Zusätze von Zehm nur bei SoloSt. (Klar. solo in B, Hr. solo in C und D) beider Werk-
fassungen: Option zum Wechseln in Klar. in A bei Modulation nach A-Dur, zusätzliche transponierte Stimme Hr. solo in F. 
185
  In Abschrift: Introduzione Adagio maestoso (h) – Allegro molto (h/H). 
186
  Nachweis:  Im Inventarium (1852, 5) der zur Fürstlichen Hofkapelle Berleburg gehörigen Musikalien ist unter der 
Inv. Nr. 101 eine Handschrift, vermutlich das Autograf, genannt: „do. [dito (= Ouvertüre)] op. 4. [von] F. Kiel“.  
 100
6 Ouverture (c/C)187 für Orch.,   
Entstehung o. J. [vmtl. 1839–42K7] 
(Autograf in Musikalienbibliothek 
von Schloss Berleburg / heute 
D-BE: Verbleib unbekannt188 / 
evtl. identisch mit unvollst. Au-
tograf in D-DT), vollst. Abschrift 
1887L1 in D-KNmi 
— —  CD ©/℗1998 
(Aufn. 1996) 
9' 
— Andante non troppo für V. princ. 
und Orch.,   
Entstehung Sommer 1839 (Hs.: 
Verbleib unbekannt189) 
— — —  
1K9 Fantasie (F)190 für Piano mit Orch. / 
WerktitelK9 frz. Fantaisie in Auto-
graf bzw. dt. Phantasie in Abschrift, 
Widmung an preuß. König Fried-
rich Wilhelm IV.,   
Entstehung o. J. [1840 / Fine 1840 
oder spät. Mitte Jan. 1841] / zum 
Amtsantritt 7.6.1840 des preuß. Kö-
nigs Friedrich Wilhelm IV.K7 (Part.: 
Autograf in D-DT) (2 Hss. Dez. 
1842: Musiksammlung der Kgl. 
Schauspiele zu Berlin / 1 Hs. vmtl. 
Autograf in D-DT, Verbleib 1 Hs. 
unbekanntK9), Abschrift ca. 1870 
(Kl.A., OrchSt.) in D-B  
— K. [2014 i. V.]K9, 
Dohr (Part.K9, 
KlSt. / OrchSt. 
leihweise) 
— 18' 
— Capriccio für Pfte. mit Orch.,   
Entstehung 1842 / Fine 1.5.1842 
(Hs.: Verbleib unbekannt191) 
— — —  
— Musikalische Morgen=Unterhal-
tung (C): Ein Cyclus von 8 charac-
teristischen Tonstücken (C, Es, G, 
Es, a, G, c, C)192 für 2 V., Va., Vc., 
Fl., Klar. und 2 Hr. [= KaOrch.],   
Widmung an Fürst [Alexander I.] zu 
Sayn-Wittgenstein-Hoh[e]nsteinK6, 
Entstehung 1846 / Fine 25.4.1846K6 
(Autograf in D-B), 2 Abschriften 
— Reinschrift von 
Friedhelm 
Schick (moder-
ne Part.) [2014 
i. V.]; Kopie spä- 
ter bei D-BLfk 
— 35' 
                                                          
187
  In Abschrift: 1. Adagio maestoso (c), 2. Allegro (C), 3. Presto (C), 4. L’istesso Tempo (C). 
188
  Nachweis:  Laut Inventarium (1852, 5) der zur Fürstlichen Hofkapelle Berleburg gehörigen Musikalien ist unter der 
Inv. Nr. 102 eine Handschrift, vermutlich das Autograf, genannt: „do. [dito (= Ouvertüre)] op. 6. [von] F. Kiel“. 
189
  Nachweis:  Das im Sommer 1839 entstandene Fragment der Partitur befand sich laut Reinecke (1936, 86) im Besitz 
Prieger in Bonn, d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell 
Heinrich Prieger. 
190
  In Klavierstimme der Abschrift: 1. langsame Einleitung Adagio maestoso M.M.  = 60 (f) – Variationen (F) mit Thema 
(Tema Allegretto M.M.  = 112), Var. 1 (Var. I. Lento  = 112 mit allegro  = 104 und a Tempo  = 112) und Var. 2 
(Var. II. più mosso e con fuoco  = 126), 2. Adagio con espressione  = 60 (Des) in ABA-Form (B: meno adagio  = 63), 
3. Finale. All[egr]o vivace  = 152 (F) als Perpetuum mobile. 
191
  Nachweis:  Die mit einem Finevermerk vom 1. Mai 1842 versehene Partitur befand sich laut Reinecke (1936, 87) im Be-
sitz Prieger in Bonn, d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder even-
tuell Heinrich Prieger. 
192
 Nr. I Jagd=Ouverture. Allegro quasi Presto (C), Nr. II Andante con moto (Es), Nr. III Allegro scherzando (G), Nr. IV 
Andante quasi Allegretto (Es), Nr. V Allegro (a), Nr. VI Allegretto quasi Allegro (G), Nr. VII Andante con moto quasi 
Allegretto (c) und Nr. VIII Tempo di Marcia (C).    
Besetzung des KaOrch.: Tutti (Nr. I–II, V–VIII), nur Str. (Nr. III) sowie Klar., 2 Hr. und Str. (Nr. IV). 
 101
 Jan./Febr. 1850 in Musikalienbiblio-
thek von Schloss Berleburg / heute 
D-BE (Verbleib unbekanntK6) 
    
— Introduzione e Allegro (B) für Orch. / 
Introduzione im Tempo Grave,   
Entstehung April [18]49193 (Auto-
graf: Part. in D-B, St.194: Verbleib 
unbekannt) 
— — — 30' 
— Sinfonie-Satz,   
Entstehung o. J. [spät. 1850] (Hs.: 
Verbleib unbekannt195) 
— — —  
— weitere Sinfoniesätze,   
Entstehung o. J. [spät. 1850] (Hs.: 
Verbleib unbekannt196)  
— — —  
— Ouvertüre (d) zu einem unvollen-
deten Oratorium Saul,   
Entstehung 1873L1 (Autograf: seit 
1909 Verbleib unbekanntL1),   
Text (dt.): u. a. aus Samuel 1–2L1 
in Textfassung von Martin LutherM4, 
Textkompilation (Textbuch) mit Be-
teiligung von August BungertL1, Ent-
stehung (Textbuch) o. J. [1873-81 
oder Fine 1873-81] (unvollst. Text-
buchL1 als Abschrift in D-BLfk, 
Abschrift vmtl. nicht von Bungert) 
Thema der Ouvertüre (d) im „Dies 
irae“ des Requiems (As) op. 80 ver-
wendet, siehe op. 80 
— — —  
— Ouvertüre (d),   
Entstehung 1873 (Part., St. und 
4hd. Kl.A.: Verbleib unbekannt197) 
— — —  
— Ouverture (D),   
Entstehung als Fragment o. J. (Auto-
graf: Verbleib unbekannt198) 
— — —  
— Ouverture (c),   
Entstehung als Fragment o. J. (Auto-
graf: Verbleib unbekannt199) 
— — —  
                                                          
193
  Part. in D-B mit Introduzione im Tempo Grave, Entstehungsvermerk Im April [18]49. 
194
 Nachweis:  Im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 9) stehen unter Nr. 74 die Stimmen von Introduction u. Allegro, 
die bis 1913 im Besitz von Erich Prieger und mindestens 1913–24 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich 
Prieger waren. 
195
  Nachweis:  Im Brief (15.4.1850*) bat Friedrich Kiel den Hofkapellmeister Friedrich Schneider in Dessau um die Auf-
führung eines von ihm komponierten Sinfonie=Satzes. 
196
  Nachweis:  Im Brief (31.7.1863*) führte Kiel unveröffentlichte Sinfoniesätze im Plural an. 
197
 Nachweis:  Im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 27) steht unter Nr. 270 eine im Auftrag Erich Priegers 1885–
1913 angefertigte neue Abschrift von Partitur und Stimmen der Ouvertüre (mit 1873 als Entstehungsjahr); d. h. sie war bis 
1913 im Besitz von Erich Prieger und mindestens 1913–24 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prie-
ger. Und 1936 befanden sich laut Reinecke (1936, 88) eine Partitur im Besitz der Familie Prieger und eine Abschrift von 
Partitur wie vierhändigem Klavierauszug im Besitz von Ernst Bücken.  
198
 Nachweis:  Ein kurzes Bruchstück der Ouvertüre (D) befand sich laut Reinecke (1936, 88) im Besitz Prieger in Bonn, 
d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger. 
199
  Nachweis:  Ein kurzes Bruchstück der Ouvertüre (c) befand sich laut Reinecke (1936, 88) im Besitz Prieger in Bonn, 
d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger. 
 102
Bearb. Bearb. der Ouvertüre aus Gioachi-
no RossinisK5 Oper Die diebische 
Elster (La gazza ladra) von Fr. Kiel: 
Bearb. für 8 St. (2 V., Va., Bass, Fl., 
Klar., 2 Hr.) / vmtl. KaOrch. (evtl. 
Teil einer vollen Orch.-Besetzung), 
Entstehung o. J. [1835–42] (8 St. 
1935 in Musikalienbibliothek von 
Schloss Berleburg / heute D-BE: 
Verbleib unbekanntK5), Part.-Ab-
schrift Febr. 1850 von Hofmusiker 
Karl Ambrosius (Abschrift 1850 in  
Musikalienbibliothek von Schloss 
Berleburg / heute D-BE: Verbleib 
unbekanntK5) 
— — — 
 
Bearb. Bearb. des Andantino und des An-
dante aus Wolfgang Amadeus Mo-
zarts Singspiel Die Entführung aus 
dem Serail KV 384 von Fr. Kiel: 
Bearb. vmtl. für Klar. mit OrchBegl.?, 
oder für Orch.?,  
[Andantino: vmtl. KV 384/2 Arie 
in g; Andante: vmtl. KV 384/8 Arie  
in A oder KV 348/17 lat. Motette 
in Es],   
Entstehung o. J. [1835–42] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt), Abschrift 
Febr. 1850 von Hofmusiker Karl 
Ambrosius (Abschrift 1850 in Mu-
sikalienbibliothek von Schloss Ber-
leburg / heute D-BE: Verbleib un-
bekanntK6) 




vmtl. identisch mit: 
Solo für Klar. mit OrchBegl.: Bearb. 
eines Auszugs aus Wolfgang Ama-
deus Mozarts Singspiel Die Entfüh-
rung aus dem Serail KV 384: Bearb. 
von Fr. Kiel für Klar. mit OrchBegl., 
Entstehung o. J. [1835–42] (Hs., 
vmtl. Autograf, 1852 in Musikalien-
bibliothek von Schloss Berleburg / 
heute D-BE: Verbleib unbekannt200) 
— — —  
— Unsichere Zuschreibung (Fr. Kiel 
oder A. Kiel): 
Solo (Konzertstück ) für Klar. [mit 
Orch.] laut 3 KonzertenL3 1850–79: 
Solo von Kiel (1850), Soli von Kiel 
(1869) bzw. Soli (Concertstück) von 
F. Kiel (1879),    
— — —  
                                                          
200
  Nachweis:  Im Inventarium (1852, 18) der zur Fürstlichen Hofkapelle Berleburg gehörigen Musikalien ist unter der 
Inv. Nr. 319 eine Handschrift, vermutlich das Autograf in der Rubrik III Verschiedene Musicalien (nicht in Rubrik 
IV Harmoniemusik) genannt: „Solo für die Clarinette, aus der Ober [= Oper] die Entführung von Mozart [von] F. Kiel. 
(arrangirt.)“ mit Vermerk I°Flötenstimme fehlt. Laut Beulertz (2/2001, Nr. 2139) könnte die diesem Vermerk zu ent-
nehmende Orchesterbesetzung vergleichbar sein mit der anderer Bearbeitungen Kiels. 
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 Entstehung o. J. [spät. 1850] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
Vgl. 1840201 erstveröffentlichtes Di-
vertissement für Klar. mit OrchBegl. 
op. 6 von August KielL3 
    
— Unsichere Zuschreibung (Fr. Kiel 
oder A. Kiel): 
Hornkonzert / Conertino für Wald-
horn mit Orch. F-Dur laut 2 Konzer-
tenL3 1867–96: Hornconcert von Kiel 
(1867) bzw. Concertino von F. oder 
Friedr. Kiel (1896), 
Entstehung o. J. [spät. 1867] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt)  
Vgl. 1858202 erstveröffentlichtes 
Hornkonzert (F) op. 23, das Kon-
zert / Concertino (F) für chromati-
sches Waldhorn mit Orch. von 
August KielL3 
— — —  
 B2. Konzerte     
30 1. Klavierkonzert / 1tes Concert (B)203 
für Pfte. mit OrchBegl.,   
Part. in D-B mit zahlreichen Kor-
rekturen (Autograf) und in D-KNmi 
als Reinschrift (Abschrift Erich Prie-
gers 1897),   
UA 25.8.1867 Meiningen (5. Ton-
künstlerversammlung des ADMV) 
Bonn [1864], N. Sim-
rock (KlSt. mit Orch-
Stichnoten = Kl.A.204, 
OrchSt. / d. h. ohne 
Part.);     
ND: Bln. [ab 1870], 
N. Simrock 




(Aufn. 2001),  
RE 1996 WDR + 
1987 NDR 
27' 
 B3. Kammermusik     
3 [Kl.]Trio (D) für Pfte., V. und Vc.  Lpz. [1854], Peters 
(Part., 2 St.);  Nouvelle 
Edition: Lpz. und Bln. 
[1862], Peters 






9 4 Melodien (h, G, C, f) für Pfte. 
und Vc./Va.205 
Lpz. [1858], Peters 
(Part., VcSt., VaSt.); 
Neue Ausgabe: Lpz. und 
Bln. [!] [1863], Peters 
— — 12' 
9/1 Bearb. der Melodie im Tempo Ada-
gio con moto (h) op. 9:1: für Vc.  
— — — 4' 
                                                          
201
  August Kiels Divertissement pour la Clarinette avec Accompagnement d’Orchestre ou de Pianoforte op. 6 erschien bei 
Adolphe Nagel in Hanovre [= Hannover] laut Hofmeister (Jan. 1841, 6) im Jahr [1840] im Erstdruck. 
202
  Der Klavierauszug von August Kiels Hornkonzert F-Dur op. 23 erschien 1858 laut Hofmeister (Nov. 1858, 163) im Erst-
druck. 
203
  Drei Sätze: 1. Allegro, maestoso e con spirito.  = 104 (B), 2. Notturno im Tempo Adagio con moto.  = 50 (Fis), 3. Fi-
nale im Tempo Allegro vivace.  = 120 (B). 
204
  Die Klavierstimme mit kleingedrucktem Tuttiauszug war zugleich Klavierauszug. 
205
  Titel nur bei op. 9:2 Siciliano und op. 9:4 Nach einem VolksliedK3 mit Textunterlegung „Herr Oloff reitet spät und weit“. 
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 und Orgel (h) von A.[ugust Johann 
Wilhelm] Todt,   
Entstehung o. J. [früh. 1858] (Auto-
graf in D-B) 
    
11 Reise-Bilder für Pfte. und Vc./V. 
in 2 Ausgaben (für Vc., für V.), Ein-
leitung (a) mit Motto und 8 Rei-
sebilder (A, A, F, C, c, cis, F, 
b/Des)206,   
Text (dt.) als Motto: „Dämmrung 
will die Flügel spreiten“, 1. Strophe 
eines Wanderliedgedichts von Jo-
seph von Eichendorff, Erstausgabe 
1815M1 
Lpz. [1859], Peters 
(H. 1–2) (Part., VcSt., 
VSt. / 2 Plattennum-
mern); Neue Ausgabe: 
Lpz. und Bln. [1862], 
Peters;  ND207 
K. 2005K, Dohr 
(Ausgabe für 




16 Sonate (d) für Pfte. und V. Bln. [1861], Schlesin-
ger (Part., VSt.) 
— — 20' 
24 [Kl.]Trio (Es) für Pfte., V. und Vc. Bln. und Pn. [1862], 
Bo&Bo (Part., 2 St.) 
— — 31' 
12 Drei Stücke (a, d, C)208 für Vc. und 
Piano [!],  
Bezeichnung Piano (TimCo-Erst-
ausgabe, frühe Simrock-Ausgaben) 
bzw. Pianoforte / Pfte. (in späteren 
Simrock-Ausgaben) 
Bln. [1862], TimmCo 
(H. 1–3) (Part., VcSt. / 
3 Plattennummern); 
ND: Bln. [1864], Sim-
rock’sche M.;   
ND209 
K. 2005K, Dohr 
(1 H.) 
CD ©/℗1997 
(Aufn. 1996),  
RE 1993 SWF + 
1975 WDR 
11' 
12/1 Bearb. des Allegretto (a) op. 12/1: 
für Pfte. 2hd. (a) / arranged, tran-
scribed and fingered by Ernst Perabo,  
Entstehung o. J. [ca. 1862–70] 
Bos. [ca. 1870], Carl 
Prüfer;   ND210 
— — 2'  
22 [Kl.]Trio (A) für Pfte., V. und Vc. Bln. [1862], TimmCo 
(Part., 2 St.);  
ND: Bln. [1864], Sim-
rock’sche M. 
— RE 1987 SWF + 
1985 SR +  
1983 SFB + 
1973 WDR 
29' 
33 [Kl.]Trio (cis) für Pfte., V. und Vc. Lpz. und Bln. [1865], 
Peters (Part., 2 St.); Edi-
tion Peters 1345: Lpz. 




RE 1985 SR + 
1983 SFB +  
1975 NDR 
33' 
35:1 Sonate (d) für Pfte. und V., bei spä-
teren Auflagen Nr. 1 der Zwei So-
naten 
Bln. [1865], Sim-
rock’M. (Part., VSt.) 
— RE 1974 NDR 19' 
35:2 Sonate (F) für Pfte. und V., bei spä-
teren Auflagen Nr. 2 der Zwei So-
naten 
Bln. [1865], Simrock’-
sche M. (Part., VSt.) 
— — 20' 
                                                          
206
  Nr. 1–5 (H. 1) und Nr. 6–9 (H. 2):  Motto, 1. [Einleitung] Leise. Nicht schnell (a), 2. Jagdscene. Frisch und schnell (A), 
3. Rast. In behaglichem Tempo, doch innig vorzutragen (A), 4. Intermezzo. Sehr rasch und munter (F), 5. Auf der Alpe. In 
mässiger Bewegung (C), 6. Sturm. Am Wasserfall. Allegro (c), 7. Romanze. Ziemlich langsam und sehr innig (cis), 8. Ein-
kehr. Mässig bewegt (F), 9. [von Ort zu Ort ziehende Zigeuner als] Fremde Musikanten. Rasch (b/Des). 
207
  Nachdrucke mit frz. Werktitel Impressions de Voyage: P. [1859–69], G. Flaxland; P. [ca. 1870], „Durand, Schœne-
werk & C.ie“. 
208
  1. Allegretto (a), 2. Allegretto scherzando (d), 3. Allegro capriccioso (C). 
209
  Weiterer Nachdruck mit frz. Werktitel Trois morceaux: P. o. J., J. Maho. 
210
  Nachdruck: Bos. [ca. 1881], Arthur P. Schmidt (Piano Pieces, Second Series; H. 10); Nachweis: Exemplar in US-BEm 
(M32.8 .P4): Allegretto (a) [op. 12/1] mit Abschlusskadenz (A)]. 
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37 Variationen über ein schwedisches 
Volkslied (fis) für Pfte. und V. 
Bln. und Pn. [1866], 
Bo&Bo (Part., VSt.) 
K. 1998K, Dohr RE 1986 NDR + 
1984 RIAS + 
1983 WDR 
17' 
43 Erstes [Kl.]Quartett (a) für Pfte., 
V., Va. und Vc. 
Bln. [1867], Simrock’-
sche M. (Part., 3 St.) 
Riv. 2008R, ES CD ©/℗2007 
(Aufn. 2005),  
RE 1977 NDR + 
1976 WDR 
30' 
  " Bearb. für Pfte. 4hd. von F.[erdi-
nand] Brissler,   
Entstehung o. J. [1867] 
Bln. [1867], Simrock’ 
sche M.  
— — 
  " 
44 Zweites [Kl.]Quartett (E) für Pfte., 
V., Va. und Vc. 
Bln. [1867], Simrock’ 
sche M. (Part., 3 St.) 
Riv. 2008R, ES CD ©/℗2007 
(Aufn. 2005) 
26' 
49 Vier Romanzen (Es, B, D, d)211 für 
Pfte. und V. 
Lpz. [1868], Senff 
(Part., VSt.) 
— — 8' 
49/1  Bearb. der Romanze I op. 49/1 (Es):  
für Ob. solo und Kl. (F) von Fried- 
helm Schick,   
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 1' 30'' 
49/1  
49/4 
Bearb. der Romanzen op. 49/1 (Es) 
und op. 49/4 (d) für V. solo und 
KaOrch. (Es, d) von Friedhelm 
Schick,   
Entstehung [2010] (2 Autografe im 
Besitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 1' 30'' 
2' 30'' 
50 Drittes [Kl.]Quartett (G) für Pfte., 
V., Va. und Vc. 
Bln. [1868], Simrock’-
sche M. (Part., 3 St.) 
Riv. 2008R, ES CD ©/℗2007 
(Aufn. 2005) 
20' 
51 Sonate (e) für Pfte. und V.  Bln. [1868], Simrock’-
sche M. (Part., VSt.) 
— RE 1989 HR 28' 
52 Sonate (a) für Pfte. und Vc. Bln. [1868], Simrock’-
sche M. (Part., VcSt.) 
Hbg. und L. 
1983R, N. Sim-
rock (in J. Ben-
jamin) 
CD ©/℗1997 
(Aufn. 1996),  
5-mal RE212 
26' 
52/2 Bearb. des 2. Satzes Intermezzo (A) 
der Cellosonate a-Moll op. 52 für 
Pfte. 2hd. (A) von Ernst Perabo,   
Entstehung o. J. [1868–79] 
Bln. 1879 [!], N. Sim-
rock 
— — 4' 
34 [Kl.]Trio (G) für Pfte., V. und Vc. Bln. [1869], Simrock’-
sche M. (Part., 2 St.) 
— CD ©1989/ 
℗1986 (Aufn. 
1986), LP und 
4-mal RE213 
20' 
                                                          
211
  1. Romanze I (Es) im Tempo Andante con moto, 2. Romanze II (B) im Tempo Allegro moderato, 3. Romanze III (D) im 
Tempo Andante con moto, 4. Romanze IV (d) im Tempo Allegretto poco scherzando.  
212
  RE 1982 RIAS, RE 1981 SDR, RE 1977 SWF, RE 1974 NDR und RE 1973 WDR. 
213
  LP ©1986/℗1987 (Aufn. 1986), RE 1986 WDR, RE 1985 SR, RE 1984 BRTN Brüssel, RE 1984 SDR. 
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53:1 StrQu. (a), in späteren Auflagen 
Nr. 1 der Zwei Quartette 
Bln. [1869], Simrock’-
sche M. (nur St.) 
Riv. 2006R, ES; 





53:2 StrQu. (Es), in späteren Auflagen 
Nr. 2 der Zwei Quartette 
Bln. [1869], Simrock’-
sche M. (nur St.) 
K. [2014 i. V.], 
Dohr 
— 28' 
  " Bearb. des StrQu. (Es): für V. und 
Pfte. (Es?),   
Entstehung o. J. [früh. 1869 / spät. 
1882] (Hs.: Verbleib unbekannt214) 
— — — 
  " 
54 [2] Deutsche Reigen[-Folgen] (d/D, 
H)215 für Pfte. und V. 
Bonn und Bln. [Ende 
1870], N. Simrock 
(H. 1–2) (Part., VSt. / 
2 Plattennummern) 
— — 
op. 54:2:  




65:1 [Kl.]Trio (A) für Pfte., V. und Vc., 
Nr. 1 der Zwei Trios 
Bln. und Pn. [1875], 
Bo&Bo (Part., 2 St.) 
Riv. 2007R, ES CD ©/℗2000 




65:2 [Kl.]Trio (g) für Pfte., V. und Vc., 
Nr. 2 der Zwei Trios 
Bln. und Pn. [1875], 
Bo&Bo (Part., 2 St.) 
Riv. 2007R, ES CD ©/℗2000 
(Aufn. 1995) 
22' 
67 Sonate (g) für Pfte. und Va./Vc./ 
V., 3 Ausgaben (für Va., für Vc. 
und für V.) 
Bln. und Pn. [1876], 




AdZ. 1972R,  
Amadeus 
CD ©/℗2003 
(Aufn. 2002 mit 
Vc.), 
RE 1975 NDR + 
1974 WDR  
26' 
69 3 Romanzen (B, G, e)216 für Va./ 
V./Vc. und Pfte. 
Bln. und Pn. [1877], 
Bo&Bo (Part., VaSt., 
VSt., VcSt. / 3 Platten-
nummern);    
ND op. 69/3 (e) in Al-
bumL2 (Part., VSt.): Bln. 
1908, Bo&Bo [1. Aufl.]; 








weitere CD und 
RE217 
9' 
69/3 Bearb. der Romanze im Tempo Al-
legro con passione (e) op. 69/3: für 
Va. solo und KaOrch. (e) von Fried-
helm Schick,   
Entstehung [2010] (Autograf im 
Besitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 2' 30'' 
70 Zwei Solostücke (a, d)218 für V. 
mit PfteBegl.  
Bln. und Pn. [1877], 
Bo&Bo (H. 1–2) (Part., 
VSt. / 2 Plattennum-
mern);   
K. 1998K, Dohr 
(1 H.) 
op. 70/1:  





                                                          
214
  Nachweis:  Im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 27) steht unter Nr. 270 ein Manuskript dieser Bearbeitung, d. h. 
es war bis 1913 im Besitz von Erich Prieger und mindestens 1913–24 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Hein-
rich Prieger war. 
215
  H. 1 (op. 54:1): Deutsche Reigen[-Folge] (d/D) mit 11 Reigen (d, D, B, B, g, G/e, C, e, E, A, Finale D);   
H. 2 (op. 54:2): Deutsche Reigen[-Folge] (H) mit 14 Reigen (H, As, f, F, g, Es, B, h, G, Intermezzo C, e, E, H, Finale H). 
216
  1. Andante con moto (B), 2. Allegretto semplice (G), 3. Allegro con passione (e). 
217
  CD ©/℗2001 (Aufn. 1998), RE 1983 WDR, RE 1981 RB, RE 1977 RIAS, RE 1976 SDR, RE 1975 SWF, RE 1975 SFB. 
218
  1. Andante con moto (a), 2. Largo ma non troppo (d). 
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  ND op. 70/2 (d) in Al-
bumL2 (Part., VSt.): Bln. 
1908, Bo&Bo [1. Aufl.]; 
Bln. [ca. 1919], Bo&Bo 
[2. Aufl.] 
   
75 1. [Kl.]Quintett (A) für Pfte., 2 V., 
Va. und Vc., Nr. 1 der Zwei Quin-
tette 
Bln. und Pn. [1879], 
Bo&Bo (Part., 4 St.) 





  " Bearb. für Pfte. 4hd.,   
Entstehung o. J. [1879 oder 1880] 
Bln. und Pn. [1880], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
76 2. [Kl.]Quintett (c) für Pfte., 2 V., 
Va. und Vc., Nr. 2 der Zwei Quin-
tette 
Bln. und Pn. [1879], 
Bo&Bo (Part., 4 St.) 
Mn. 2010R, mph 
(StudienPart.); 






  " Bearb. für Pfte. 4hd.,   
Entstehung o. J. [1879 oder 1880] 
Bln. und Pn. [1880], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
73 Walzer[-Folge] (G)221 für StrQu. Bln. und Pn. [1879], 
Bo&Bo (Part., St.) 
Riv. 2006R, ES; 
Mn.-G. 1985R, 
Woll. (Part., St.: 
2 Ausgaben222)  
CD ©/℗2004 
(Aufn. 2003),   
RE 1986 WDR 
15' 
  " Bearb. für Pfte. 4hd. vom Compo-
nisten Friedrich Kiel,   
Entstehung o. J. [1879] 
Bln. und Pn. [1879], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
  " Bearb. für Pfte. 2hd. vom Compo-
nisten Friedrich Kiel,   
Entstehung o. J. [1879 oder 1880] 
Bln. und Pn. [1880], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
  " Bearb. für Pfte. 4hd. als Leichtes Ar-
rangement von A.[lbert] Löschhorn, 
Entstehung o. J. [1879 oder 1880]  
Bln. und Pn. [1880], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Pfte. und V. von H.[ein-
rich] de Ahna,    
Entstehung o. J. [1879 oder 1880]  
Bln. und Pn. [1880], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
78 Walzer[-Folge] (A)223 für StrQu. 
Neue Folge (vgl. 1. Folge op. 73) 
Bln. und Pn. [1881], 
Bo&Bo (Part., St.) 
— — 12' 
  " Bearb. für Pfte. 4hd. vom Compo-
nisten Friedrich Kiel,   
Entstehung o. J. [1881] 
Bln. und Pn. [1881], 
Bo&Bo 
— — 
  " 
77 Kleine Suite (A)224 für V. mit Pfte. Bln. [1881], Challier 
(Part., VSt.); ND mit 
frz. Werktitel225 




                                                          
219
  RE 1980 SDR, RE 1980 BR, RE 1980 RB. 
220
  RE 1987 SWF, RE 1986 SWF, RE 1978 NDR. 
221
  Walzer[-Folge] (G) mit 11 Walzern (G, Es, c, a, C, A, d, D, B, h, G), Wiederholung des ersten Walzers (G) am Schluss 
als elfter Walzer mit kurzer angehängter Coda (G). 
222
  WWW104a für StrQu. mit 4 St., WWW104b für StrQnt. mit Part. und 5 St. (2 V., Va., Vc., Kb./Vc.). 
223
  Walzer[-Folge] (A) mit Einleitung und 9 Walzern (A, F, B, d, h, D, cis, Des, A). 
224
  1. Präludium. Andante (A), 2. Allegretto quasi Andante (a) sicilianoartig, 3. Andantino (D) im Sarabande-Rhythmus, 
4. Poco Allegro e scherzando (A). 
225
  Nachdrucke mit frz. Werktitel Petite Suite: Mil. [ca. 1881], Lucca (Petite Suite Pour Violon et Pianoforte […] da Federico 
Kiel);  P. [ca. 1882–91], „Durand, Schœnewerk & C.ie, Editeurs“ (Petite Suite pour Violon et Piano par Frédéric Kiel). 
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  " Bearb. für Pfte. 4hd. von G.[ustav] 
A.[dolf] Papendick,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND mit frz. Werkti-
tel227 
— — 
  " 
  " Ausgabe für Vc. mit Pfte. von 
Louis Lübeck,   
Entstehung o. J. [1881–83] 
Bln. [1883 (evtl. Jan. 
1884)], Challier (Part., 
VcSt. / Einzelausgabe); 
ND [1901–34] in Cel-
loalbum H. 5L2 
— CD ©/℗2003 
(Aufn. 2002) 
  " 
77/3 Andantino (D) op. 77/3:    3' 30'' 
  " Bearb. (D) für Pfte. 2hd. von W.[il-
liam] Czerny,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND228 mit engl. bzw. 
ital. Werktitel 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Pfte. 4hd. von G.[u- 
stav] A.[dolf] Papendick,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND229 mit engl. bzw. 
ital. Werktitel 
— — 
  " 
  " Ausgabe (D) für V./Fl.(/Vc.) mit 
Pfte.,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier 
(Part. mit V./Fl., V/FlSt.,  
VcSt.); ND230 mit engl. 
bzw. ital. Werktitel 
— — " 
  " Bearb. (D) für Harm. von W.[illiam] 
J.[oseph] Westbrook,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND231 mit engl. bzw. 
ital. Werktitel 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Orgel [mit Pedal] von 
W.[illiam] J.[oseph] Westbrook,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND232 mit engl., ital. 
bzw. dt. Werktitel 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Harm. und Pfte. von 
W.[illiam] J.[oseph] Westbrook,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND233 mit engl. bzw. 
ital. Werktitel 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Pfte., Harm. und V./ 
Fl. von W.[illiam] J.[oseph] West-
brook,   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882] 
Bln. [1882], Challier; 
ND234 mit engl. bzw. 
ital. Werktitel 
— — 
  " 
  " 2 Ausgaben (D, F) für eine Singst. 
und mit Begl. des Pfte./Orgel/Harm., 
„Ave Maria. Andantino (mit unter-
legtem Text)“:   
–  für hohe Singst. (D),   
–  für tiefe Singst. (F),   
Entstehung o. J. [1881 oder 1882], 
Bln. [1882], Challier 
(H. 1–2); ND235 mit 
engl. bzw. ital. Werk-
titel 
— — 
  " 
                                                                                                                                                                                     
226
  Der Verlag „Editions Durand“ in Paris ist die Nachfolgefirma von „Durand, Schœnewerk & C.ie, Editeurs“ in Paris. 
227
  Nachdrucke mit frz. Werktitel Petite Suite: Mil. [ca. 1882], Lucca;  P. o. J., „Durand, Schœnewerk & C.ie, Editeurs“. 
228
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca. 
229
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca. 
230
  Nachdrucke mit engl. Werktitel Andantino from little Suite (bei Czerny) bzw. ital. Werktitel Andantino dalla piccola 
suite (bei Lucca und Patey & Willis): L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca;  L. [ca. 1890], Patey & Willis. 
231
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca. 
232
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca;  Bln. [nach 1911], Birnbach. 
233
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca. 
234
  Nachdrucke: L. [ca. 1882], Czerny;  Mil. [ca. 1883], Lucca. 
235
  Nachdrucke jeweils für eine Singst. mit PianoBegl./OrgelBegl.: L. [ca. 1882], Czerny / für hohe Singst. (D) sowie für 
tiefe Singst. (F);  Mil. [ca. 1883], Lucca / für eine Mez-Singst. (F) sowie für eine B-Singst. (D);  L. [1887], Augener, laut 
MMR (1887, 288) im Zeitraum Januar bis November 1887 publiziert. 
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Text (lat.): Mariengebet Ave Maria 
„Ave Maria gratia plena“, Entste-
hung [ca. 16. Jh.], siehe „A1. Geist-
liche Vokalmusik“ 
   
 
  " Bearb. (D) für Va. und Kl. von Th.[a-
deus] v.[on] Hanizki [= Tadeusz Ha-
nicki],   
Entstehung o. J. [1881–85] 
Bln. [1885]236, Chal-
lier (Part., VaSt.) 
— — 
  " 
  " Bearb. (D) für Vc. solo und StrOrch. 
von Friedhelm Schick,   
Entstehung [2011] (Autograf im 
Besitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 
  " 
— Introduction et Variationen237 für 
V. princ. mit StrQuBegl./PfteBegl. 
(Introduction + Thema + 4 Var. + 
Coda Allegro), frz. Werktitel,   
Entstehung o. J. [ca. 1833–39] 
(Autograf 3 St. 1935 in D-BE: Ver-
bleib unbekannt238) 
— — — 25'' 
— (Kleinere) Soli für Vc.,   
Entstehung o. J. [vmtl. 1835–42 / 
vor 1871239] (Autograf: Verbleib 
unbekanntK6)  
— — —  
— Danse russe / Danza russa für Vc.,  
Entstehung o. J. [vmtl. 1835–42 / 
spät. 1881] (Autograf: Verbleib un-
bekanntK6)  
— — —  
— Lento (D) für V. und Pfte.,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
— Andante: Sehr innig und gemessen 
(F) für V. und Pfte.,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Ab-
schrift in D-BNsa, Nachlass Hein-
rich Sauer) 
— — — 3' 
— Sonatine für Pfte. und V.,   
Entstehung o. J. [früh. 1838 / spät. 
1853] (Hs.: Verbleib unbekannt240) 
— — —  
— Sonate (D) für Pfte. und V.,   
Entstehung o. J. [früh. 1838 / spät. 
1864 bzw. vmtl. spät. 1851] (Auto-
graf in D-B) 
— — — 24' 
                                                          
236
  Einzelausgabe: H. 3 der Reihe Classisches und Modernes für Viola und Clavier bearbeitet von Th. v. Hanizki. 
237
  Introduction – Variationen mit Thema, 4 Var. und Coda (Allegro); frz. Werktitel Introduction et Variationen pour Vio-
line Principale avec Accompagnement de Quartuor ou de Piano und Entstehungszeit laut Reinecke (1936, 86 / Nr. 2). 
238
  Nachweis:  Die drei Stimmen (V. 2, Va., Vc.), die Erich Reinecke im Februar 1935 während seines Forschungsbesuchs 
im [Fürstlichen] Archiv [Sayn-Wittgenstein-]Berleburg D-BE (laut Reinecke 1936, 86) vorfand, sind heute verschollen. 
239
  Die Cellosoli entstanden vor 1871, da unter den Novitäten in MWO (1871c, 636) eine andere Komposition Friedrich 
Kiels, aber nicht seine Soli für Cello verzeichnet sind. 
240
  Nachweis:  Im Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 9) steht unter Nr. 75 die Reinschrift dieser Sonatine, d. h. sie 
war bis 1913 im Besitz von Erich Prieger und mindestens 1913–24 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich 
Prieger war. 
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— Polonaise (C) für Hr. in C und Pia-
no [!] [= evtl. Kl.A. K8 der Polonai-
se (C) für Hr. und OrchBegl.],    
unvollst. Entwurf zu T. 1–39 der 
Polacca aus Solo (C) als Erstfas-
sungK8 (Klar. solo des Solos für Hr. 
und Klar. mit OrchBegl. = Kl.ober-
stimme der Polonaise für Hr. und Kl.),  
Entstehung o. J. [vmtl. 1839–41] 
(Autograf in D-DT) 
— — — 1' 
— Sonate (D) für Pfte. und Vc.,  
Entstehung o. J. [früh. 1843 / spät. 
1879] (Autograf in D-B) 
— K. 2001, Dohr CD ©/℗2014 
(Aufn. 2013), 
CD ©/℗2003 
(Aufn. 2002),  
RE 2001 WDR 
22' 
2  Sonate (A) für Pfte. und V.,   
Entstehung [1850] Kopfsatz und 
Mittelsatzfragment / [früh. 1843 und 
spät. 1850] Finalsatz (Autograf in 
D-B: 2 Sätze und durchgestriche-
nes Mittelsatzfragment241), Abschrift 
in US-Wc (2 Sätze)  
Vgl. gekürzte Bearb. des Kopfsat-
zes: Fantasie (As) für Pfte. op. 68 
— — — 16' 
[20'] 
— StrQu.-Satz (D) als Fragment [Expo-
sition Kopfsatz],   
Entstehung o. J. [1843–45] (Auto-
graf in D-DT: Nr. 3 in Contrapunkti-
sche Arbeiten) 
— — —  
— Sechs Fugen (h, A, e, E, a/A, f/F)242 
für StrQu.,   
Entstehung Febr. 1845243 (Auto-
graf in D-B) 
— K. 2007, Dohr 
(Part., St.) 
— 18' 
3 Erstes [Streich]Quartett (Es),   
Entstehung 1849 / Fine 27.1.1849K6 
(Autograf: Verbleib unbekanntK6), 
zwei Abschriften (Verbleib unbe-
kanntK6): Abschrift Dez. 1849 von 
Hofmusiker Karl Ambrosius (1849–
52 in Musikalienbibliothek von 
Schloss Berleburg / heute D-BE) 
und neue Abschrift o. J. [1885–
1913] i. A. von Erich Prieger 
— — — — 
3  Grosse Sonate (G) für Pfte. und V., 
Entstehung o. J. [ca. 1852] (Auto-
graf in D-B) 
— — — 35' 
                                                          
241
 Geschätzte Aufführungsdauer: 16' (Sonate in zwei Sätzen), 20' (Sonate inklusive durchgestrichenem Mittelsatz). 
242
  1. Tema mit 3 Variationen und einer Fuge (h): Variationen – mit Thema (Tema. Andante) und 3 Var. (inklusive Canon 
als Var. 1 – und Fuge;  2. Introduction und Fuge (A): Introduktion Andante (A) und Fuga im Tempo Allegretto quasi Al-
legro (A);  3. Adagio und Fuge (e): Adagio (e) und Fuga mit Allegro moderato (e);  4. Fuga (E);  5. Introduction und 
Fuge (a/A): Introduktion (a) und Fuga im Allegro moderato (A);  6. Introduction und Fuge (f/F): Introduktion Adagio (f) 
und Fuga mit Allegro (F).  
243
  Datierung im Autograf von D-B: Im Febr. 1845. 
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— StrQu. (B)244,   
Entstehung 1853 / Fine 25.7.1853 
(Autograf: Verbleib unbekannt245), 
Abschrift 4 St.K6 in Privatbesitz von 
Andreas Cramer in Veitshöchheim, 
Kopie bei D-BLfk (bis 1905 Karl 
Köster) 




Kopie bei D-BLfk 
— 30' 
— [Kl.]Trio non difficile (G) für Pfte., 
V. und Vc.,   
Entstehung 1853 / Fine 10.11.1853 
(Autograf in D-B) 
— — — 17' 
— Festquartett (C)246 für StrQu. [Mo-
derato [e] Allegretto],  
Entstehung o. J. (Autograf im Be-
sitz von Erich Prieger bis 1896 und 
von Karl Köster 1896–1905L1: Ver-
bleib unbekannt), Abschrift (spät. 
1896 durch Erich Prieger) in US-Wc 
— — — 3' 
— Vorspiel (G) für Pfte. und Vc., Erst-
fassung von [op. 15/1],   
Entstehung o. J. (Autograf: Ver-
bleib unbekannt) 
Vgl. Zweitfassung op. 15/1 (A) 
für Pfte. 
— — — 4' 
Bearb. Unsichere Zuschreibung an Kiel: 
Bearb. des Adagio-Satzes (Es) von 
Wolfgang Amadeus Mozarts Sona-
te (B) für Pfte. 4hd. KV 186c: für V. 
und Pfte. (D) vmtl. von Fr. Kiel247, 
Entstehung o. J. [1839–45] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
 B4. Klavier- und Orgel- 
   musik 
(meistens für Pfte. 2hd.) 
    
1 Bilder aus der Jugendwelt, gefällige 
zum Vortrage geeignete Composi-
tionen (G, D, g, A, Es, D)248 
Bln. [1845], Trautwein1 
(Gutt.); ND: Bln. [früh. 
1874249], Bahn 
K.  2003K, Dohr CD ©2013/℗  
(Aufn. 2012);   
11' 
                                                          
244
  In Abschrift der St.: 1. Allegro con spirito (B), 2. Largo (fis) [V. 1 leitet attaca zum 3. Satz über], 3. Andante con moto 
(D) (ab T. 33 Noch einmal so langsam, ab T. 49 meno mosso), 4. Intermezzo (B) im Tempo Allegretto vivace bei 3 St. 
bzw. Allegr[ett]o vivace bei V. 2, 5. Finale (B) im Tempo Molto vivace. 
245
  Das Streichquartett B-Dur WoO, dessen Abschrift von vier Stimmen sich in Privatbesitz befindet und das nach dem 1849 
komponierten Ersten Streichquartett Es-Dur op. 3 entstand, ist vermutlich identisch mit dem laut Reinecke (1936, 87 / 
Nr. 16) im Jahr 1853 entstandenen Streichquartett in Reinecke (1936, 87 / Nr. 16): „Quartett für 2 Violinen, Viola und 
Violoncello. (Besitz Prieger). Geschrieben: 25. Juli 1853“. Es ist in Karl Kösters Auktionskatalog-Kösternachlass (1905, 24) 
als Streichquartett B dur nicht herausgegeben verzeichnet. 
246
  1. Moderato. Tempo di Ländler (C) [V. 1 leitet mit Kadenz in 2. Satz über], 2. Variationen (C / 3. und 4. Var. in c) mit 
Thema (Allegretto), 6 Var. und 9-taktiger Coda. 
247
  Laut Arndt (1993, 150) kann man aus der ungezeichneten und undatierten Handschrift nicht ersehen, ob Kiel diese 
Bearbeitung selber vorgenommen hat, oder ob es sich um eine Abschrift [Kiels] handelt. RISM ID no. 451502293: Da-
tierung circa 1845 und dort KV deest. 
248
  1. Die lustige Wasserfahrt (G), 2. Seeblume (D), 3. Die Ballade (g), 4. Lied (A), 5. Seeblume (Es), 6. An Bord (D). 
249
  Die Preisangabe „Pr. M 1,–.“ ist seit 1874, als die preußische Mark als Währung eingeführt wurde, möglich.  
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    CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
 
— Friedri.[ch] Kiel und Fr.[anz] Otto250 
(Kompilation mit Tänzen): Heite-
re Laune für Pfte. in [17] leichten 
Piécen für die Jugend, 2 H., 
H. 1 mit 10 (G, B, D, e, c, G, B, E 
A, E)251, H. 2 mit 7 leichten Piécen 
Bln. [Anfang 1846 / 
H. 1 ggf. schon Ende 
1845], J. C. Schall 
(H. 1–2) 
— — 30' 
— Deux Nocturnes (B, Es), in späte-
ren Auflagen z. B. [1875] Zwei Not-
turnos 
Bln. [1849], Paez; [neue 
Ausgabe] Bln. [1875], 
Paez;  
ND252 
K. 2002K, Dohr CD ©2013/℗  
(Aufn. 2012);  
CD ©/℗2002 
(Aufn. 2001)  
8' 
— 4 Kl.stücke:   
1. Cantabile (H), 2. Allegretto (E), 
3. Allegretto (H), 4. Allegro mode-
rato grazioso (D),   
Entstehung 1836253 (Autograf in 
D-DT) 
Allegro moderato gra- 
zioso (D): Coburg [ca. 
1850], in Commission 
der Riemann’schen Buch-
handlung (in Klavier-
schule Der angehende 
VirtuoseL2) 
— — Nr. 4: 
3' 30'' 
1 15 Canons im Kammerstyl / Ka-
nons in allen Intervallen (E, E, H, 
H, Des, Des, A, h, A, es, Es, Es, B, 
B, c),   
Kanon (c) op. 1/15 vmtl. vor Druck-
legung ausgetauscht (Brief 18.5.1851, 
178 von DehnE6),     
Werktitel entsprechend Franz Liszts 
EmpfehlungE6 12 [!] Canons im Kam-
merstyl (Brief 11.5.1851 von Liszt) 
bzw., da Kiel die 3 letzten Canons 
mit den andern 12 zugleich heraus-
zugeben wünscht, […] 15 Canons im 
Kammerstyl (Brief 18.5.1851, 178 
von DehnE6) 
Zwei der 15 Kanons als Vorstudien: 
Zwei Canons, Entstehung o. J. (Hs.: 
Verbleib unbekannt254) 
Lpz. [Dez. 1851], 
Br&Hä;     
ND / 12 Kanons255 
K. 2006K, Dohr CD ©/℗2011 
(Aufn. 2007) 
26' 
                                                          
250
  Komponistennamen auf Titelblatt: componirt von Friedr. Kiel und Fr. Otto (ohne Komponistenzuordnung z. B. in H. 1). 
251
  H. 1: 1. Allegretto (G), 2. Moderato (B), 3. Allegretto (D), 4. Marcia (e), 5. Mazureck (c), 6. Allegretto (G) [bzw. irrtüm-
lich C-Dur laut Titelblatt], 7. Tempo di Valse (B) [bzw. Valse laut Titelblatt], 8. Variationen (E) / Tema varie laut Titel-
blatt mit Thema (Thema. Allegretto), 4 Var. (Var. I., Var. 2, Var. 3, Var. 4), 9. Allegretto (A), 10. Allegretto (E);  für H. 2 
derzeit kein Notenexemplar nachweisbar. 
252
  Nachdruck: Bln. o. J. [1880–88], Barth1. 
253
  Im Autograf des Allegro moderato grazioso für Klavier D-Dur WoO in D-DT Mus-a 38/4 finden sich in Bleistift auf Bl. 3 
der Veröffentlichungshinweis Der angehende Virtuose und am Schluss das Entstehungsjahr 1836. 
254
  Nachweis:  Die zwei Kanons befanden sich 1936 laut Reinecke (1936, 89) im Besitz Prieger in Bonn, d. h. bis 1913 von 
Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger. Laut Reinecke 
(1936, 14) können diese zwei Klavierkanons als Vorstudien zu den „Fünfzehn Canons im Kammerstil für Pianoforte“ 
angesehen werden, die 1852 [recte: 1851] als op. 1 im Druck erschienen. 
255
  Nachdruck: Leipzig und New York [ab 1890], Br&Hä (Serie Breitkopf & Härtel’s Klavierbibliothek, die circa 1890 
gegründet wurde);  12 der 15 Canons op. 1 mit engl. Werktitel inklusive dt. Zusatz in runden Klammern 12 Canons (im 
Kammerstyl.) for the Pianoforte: L. [1901], Augener (Augener’s Edition N.° 8191), laut MMR (1901a, 72) am 1. März 
1901 publiziert. Die 12 untransponierten Kanons stehen in der Reihenfolge op. 1 Nr. 14, 12, 10, 5–7, 9, 1–3, 8, 4 (B, Es, 
es, Des, Des, A, A, E, E, H, h, H), d. h. die Kanons op. 1 Nr. 11, 13 und 15 fehlen. 
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  " Fassung / Bearb. der 15 Kanons im 
Kammerstil (H, B, E, E, Des, B, 
Es, Des, Es, A, A, es, h, H, c):    
für [Holzbläser] Fl., Ob., Klar. in 
A / B und Fg. von Jost Michaels 
(G, D, Fis, Es, As, C, Es, Es, As, 
F, D, a, d, F, d)256,   
Entstehung o. J. [spät. 1985] 
— Hbg. 1985, Hans 
Sikorski (St., 
StudienPart.) 






Bearb. von 5 Kanons (A, Des, es, 
B, Es): als Fünf Duos für Klar. in 
B und Fg. (F, C, g, C, Es)257 von 
Jost Michaels,   
Entstehung o. J. [spät. 1985] 
— Hbg. 1985, Hans 
Sikorski (St.) 
— 8' 
2 6 Fugen (cis, A, a, H, f, c),   
Entstehung [18.5.1851 – 1852 
3. Quartal] auf Anregung von Franz 
LisztE6 als Pendant zu seinen Ka-
nons op. 1 (Briefe 11.5.1851 und 
18.5.1851, 181) 
Fugen op. 2/1 (cis), op. 2/2 (A): 
Bearb. der Fugen Nr. 7 (cis) und 
Nr. 5 (As) der unveröff. VII Fugen 
Lpz. [1852 4. Quartal], 
Peters; Neue Ausgabe: 
Lpz. [und Bln. 1862], 
Peters 
— — 10' 
6:1 
6:2 
Zwei kleine Sonaten (D, F)258 für 
Pfte. 4hd. in 2 H., in späteren Auf-
lagen Zwei Sonatinen in 1 H. 
Lpz. [1857], Peters 
(H. 1–2 / 2 Plattennum-
mern); Neue Ausgabe: 
Lpz. und Bln. [1863], 
Peters (H. 1–2) 






8 3 Clavierstücke in Liedform (es,  
B, H) 
Lpz. [1857], Peters; 
Neue Ausgabe: Lpz. 
und Bln. [1863], Pe-
ters; ND259 





7 6 Walzer, Walzer-Folge (As)260 Bln. [1857], Trautwein2 
(Bahn); Bln. [o. J.], 
Trautwein3(Bahn) 
— CD ©/℗2011 
(Aufn. 2007) 
12' 
10 Vier zweistimmige Fugen (e, d,  
c, B),  
Entstehung 1857/58 (Autograf in 
D-ISLsa) 
Lpz. [1858], Br&Hä; 
op. 10/1: Lpz. [Anfang 







14 Grosse Polonoise [!] (C),   
Entstehung 1859 laut LedeburL 
(1861, 281) 
Lpz. [1860], Peters; 
Neue Ausgabe: Lpz. 
und Bln. [1862], Peters 
K. 2003K, Dohr CD ©/℗2002 
(Aufn. 2001) 
9' 
                                                          
256
  Abfolge der 15 Kanons für Holzbläser als Konkordanz zu Kiels Nummerierung: op. 1 Nr. 3, 14, 1, 2, 5, 13, 11, 6, 12, 9, 
7, 10, 8, 4, 15. Außer Nr. 11 sind alle Nummern im Vergleich zu Kiels Fassung transponiert. 
257
  Abfolge der 5 Kanons für Holzbläser als Konkordanz zu Kiels Nummerierung: op. 1 Nr. 9, 6, 10, 13, 5. Jeder der fünf 
Kanons ist im Vergleich zu Kiels Fassung transponiert. 
258
  Einsätzige Sonate D-Dur op. 6:1: Vivace (D) in Sonatensatzform mit drei kurzen Satzteilen von jeweils 20–24 T.; zwei-
sätzige Sonate F-Dur op. 6:2: 1. Allegro moderato (F), 2. Allegro (F), mit Sonatensatzform plus Coda im ersten Satz 
(Exposition / Reprise mit jeweils 22–23 T. und Durchführung mit 29 T.) und dreiteiliger Liedform „ABA' Coda“ im 
zweiten Satz (jeweils 26–32 T. für A-Teile und Coda, längerer B-Teil mit 38 T.). 
259
  Nachdruck mit frz. Werktitel 3 Pièces en Forme de Mélodies: P. o. J., G. Flaxland. 
260
   6 Walzer (As, gis, a, B, Es, As). 
261
  Nachdruck mit engl. Werktitel 4 Two-part Fugues: L. [1901], Augener (Augener’s Edition N.° 8194), laut MMR (1901b, 
240) am 1. Oktober 1901 publiziert. 
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13 [8] Leichte vierhändige Clavierstük- 
ke (a, A, e, A, d, A, G, D)262 
Bln. [1860], Trautwein2 
(Bahn) (H. 1–2);   
ND263 
K. 2006K, Dohr 
(1 H.) 
— 12' 
15 Melodien[-Folge] (A)264 für Pfte., 
mit Zweitfassung bei op. 15/1 und 
op. 15/5  
Bln. [1860], Trautwein3 
(Bahn) (H. 1–2 / 2 Plat-
tennummern); ND265 





Vorspiel (G) für Pfte. und Vc. [Erst-
fassung zu op. 15/1 (A)] und Kl.stück 
(a)266 [Erstfassung zu op. 15/5 (gis)], 
unveröff.,   
Entstehung o. J.  
— — — 4' 
17 Variationen und Fuge (f) Bln. [1861], Trautwein3 
(Bahn); Neue Ausga-
be: Bln. [1865–1902], 





LP 1982,  
6-mal RE268 
20' 
18 Zehn Pianoforte-Stücke (c, f, As, E, 
fis, D, F, a, D, G)269 
Bln. und Pn. [1861], 
Bo&Bo (H. 1–3 / 3 Plat-
tennummern);   
ND270 
— RE 1984 RIAS 21' 
 Scherzo (f) op. 18/2: Bearb.271 des 
Intermezzos (a) der unveröff. Leich-
ten Sonate (A) von 1844 
    
 3 Kl.stücke, Bearb. für Pfte. 4hd. 
vmtl. von Fr. Kiel272: 
Bln. und Pn. [1873], 
Bo&Bo (3 H.) 
   
                                                          
262
  Nr. 1–6 (H. 1) und Nr. 7–8 (H. 2):  1. Kosakisch. Leicht und ziemlich rasch (a), 2. Steyerisch. Nicht schnell (A), 3. Sici-
lisch. In mässiger Bewegung (e), 4. Lied. Innig. Im mässigen Tempo (A), 5. Ungarisch. Bestimmt und ziemlich rasch (d), 
6. Romanze. Im mässigen Tempo. Graziös vorzutragen (A), 7. Allegretto. Nicht schnell, etwas scherzhaft (G), 8. Presto. 
Leicht und geschwind (D). 
263
  Nachdrucke mit H. 1–2: Magdeburg [1902–48], Heinrichshofen / deest in Hofmeister-Handbuch (1908);  L. [1902 oder 
1892], Augener (Augener’s Edition N.° 8563A H. 1, N.° 8563B H. 2, engl. Werktitel 8 Short melodious Pieces); Verlags-
anzeige der als Easy Piano Duets op. 13 bezeichneten Klavierstücke z. B. in MMR (1904, 174). 
264
  Nr. 1–7 (H. 1) und Nr. 8–11 (H. 2):  1. Vorspiel (A), 2. ohne Titel (D), 3. Polonaise (a), 4. ohne Titel (E), 5. ohne Titel 
(gis), 6. ohne Titel (As), 7. ohne Titel (Es), 8. Romanze (b), 9. ohne Titel (Des), 10. ohne Titel (A), 11. Nachspiel (A). 
265
  Nachdrucke: Magdeburg [1902–48], Heinrichshofen [deest in Hofmeister-Handbuch (1908)];  L. [1903], Augener (Auge-
ner’s Edition N.° 8190) mit engl. Werktitel Melodies und Edited by Eric Kuhlstrom;  laut MMR (1903a, 79) im ersten 
Quartal 1903 publiziert, in MMR (1903a, 70) irrtümlich als op. 13 [recte: op. 15] bezeichnet. 
266
  Nachweise in Wetzel (1908, 243): Op. 15/1 (das Vorspiel zu den „Melodien“) war, wie ich aus den Manuskripten des 
Nachlasses ersah, zuerst für Violoncell und Klavier gedacht [… und] ist zuerst in Gdur […] geschrieben. Und op. 15/5 ist 
in a-moll, später in gis-moll geschrieben. 
267
  Nachdruck: Magdeburg [1902–48], Heinrichshofen [deest in Hofmeister-Handbuch (1908)].  
268
  RE 1985 BR, LP 1982, RE 1978 SFB, RE 1976 SDR, RE 1976 WDR, RE 1972 NDR, RE 1967 WDR. 
269
  Nr. 1–4 (H. 1), Nr. 5–7 (H. 2) und Nr. 8–10 (H. 3):  1. Präludium (c) im Tempo Etwas bewegt, 2. Scherzo (f) im Tempo 
Sehr rasch und mit Leichtigkeit vorzutragen, 3. Duett (As) im Tempo „Mäßig bewegt. Mit innigem, graziösen Vortrage“ 
[Kanonform], 4. Andante (E) im Tempo Ein wenig bewegt, 5. Hongroise (fis) im Tempo Allegretto, 6. Scherzo (D) im 
Tempo Sehr rasch und leicht, 7. Melodie (F) im Tempo Einfach und innig, 8. Ballade (a) im Tempo Mäßig langsam, 
9. Lied (D) im Tempo „Zart, in ruhiger Bewegung“, 10. Hymne (G) im Tempo Allegro maestoso. 
270
  Nachdrucke der drei Hefte; weitere Nachdrucke als Einzelausgaben: Andante op. 18/4 im Tempo un poco animato und 
Hongroise op. 18/5 im Tempo Allegretto z. B. bei L. [1887], Augener (Anthologie classique, Nr. 64 und Nr. 65 / in Edi-
tion Augener ohne Nr.);  Hymne op. 18/10 z. B. bei Varsovie [(frz.) = Warschau (dt.)] o. J. [ca. 1880], Louis Polak (Ré-
pertoire des pièces classiques et modernes pour piano seul choisies, revues et doigtées par Rodolphe Strobl, H. 10). 
271
 Das Intermezzo (a) der Sonate von 1844 erschien laut Wetzel (1908, 243) wesentlich überarbeitet und mit kanonischer 
Ausgestaltung des anfangs allzu simplen Triogedankens fast zwei Jahrzehnte später als Nr. 4 der 1861 erstveröffentlichten 
Zehn Pianoforte-Stücke op. 18 im Druck. 
272
  Diese drei Bearbeitungen stammen vermutlich vom Komponisten, da auf den Katalog-Titelblättern dieser drei Einzel-
ausgaben kein Bearbeitername genannt ist, während üblicherweise auf den Katalog-Titelblättern von Ed. Bote & G. Bock 
ein fremder Bearbeiter in runden Klammern angefügt wird, wie z. B. O. Wangemann bei der Orgelbearbeitung von 
op. 18/10, F. A. Dreßler bei den Bearbeitungen von op. 71/3 und op. 79/2 und H. de Ahna bzw. A. Löschhorn bei ihren 





–  op. 18/3: Duet (As),   
–  op. 18/5: Hongroise (fis),   
–  op. 18/10: Hymne (G),   













18/10 Bearb.273 der Hymne (G) op. 18/10: 
für Orgel und Posaunen vmtl. von 
A.[ugust Johann Wilhelm] Todt,   
Entstehung o. J. [1861–71] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
—  —  —  3' 30'' 
  " Bearb.274 der Hymne (G) op. 18/10: 
für Orgel und gr.Orch. vmtl. von 
A.[ugust Johann Wilhelm] Todt, 
Entstehung o. J. [1861–71] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
—  —  —  
  " 
  " Bearb. der Hymne (G) op. 18/10: 
für Orgel solo (1. Fassung) sowie 
für Orgel, Posaunen und Pk. (2. Fas-
sung) von O.[tto] Wangemann,   
Entstehung o. J. [1885275] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt) 
1. Fassung für Orgel: 
Bln. und Pn. [1886], 
Bo&Bo; 
1. Fassung: — 
— — 
  " 
  " Ausgabe / Bearb. der Hymne (G) 
op. 18/10: als Hymne I für Bläser-
chor (G) von Rudi Henkel,   
Entstehung [2004] (Autograf im 




2006, bcpd (in 
SammelheftL2) 
— 
  " 
18/7 Bearb. der Melodie (F) op. 18/7: für 
Ob. solo und KaOrch. (F) von Fried-
helm Schick,   
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
—  —  —  1' 30'' 
  " Bearb. der Melodie (F) op. 18/7: für 
Ob. und Kl. (F) von Friedhelm 
Schick,  
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
—  —  —  
  " 
21 Nachklänge. Drei Pianofortestücke 
(Des, g, As) 
Bln. und Pn. [1862], 
Bo&Bo;   ND276  
— CD ©/℗1995 
(Aufn. 1995), 
RE 1990 SR 
5' 
19 2 Impromptus (Des, As) pour le 
Piano, frz. Werktitel 
Bln. [1862], Schle-
singer (H. 1–2) 
— — 7' 
23 Variationen über ein eigenes The-
ma (a) für Pfte. 4hd.  





                                                          
273
  Nachweis:  Konzertnachweis in MWO (1871a, 574). 
274
  Nachweis:  Konzertnachweis in MWO (1871b, 635) über Konzert 23.9.1871 in Stettin, der Grossen geistlichen Musik-
aufführung in der St. Johanniskirche […], gegeben von A.[ugust] Todt: Compositionen für Orgel vom Concertgeber 
[Todt], Fr. Kiel (Hymne für Orgel und grosses Orchester), F. Liszt […]; Violoncellsoli von Mozart und Kiel. 
275
  Entstehung 1885 laut Lessmann (1885c, 449) und zwei Briefen von Otto Wangemann an Hugo Bock, Brief (1.12.1885) 
und Brief (8.12.1885). 
276
  Nachdruck mit dt. Werktitel Nachklänge und engl. Vermerk Revised, phrased and fingered by O. Thümer: L. [1909], 
Augener Ltd. (Augener’s Edition N.°6569), laut MMR (1909a, 240) am 1.10.1909 publiziert. Otto Gustav Thümer 
(13.6.1848 Hilbersdorf bei Chemnitz – 31.1.1917 Dresden) war u. a. ein angesehener Klavierlehrer in Dresden. 
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RE 1987 RB + 
1985 WDR 
26 Zwei Capricen (As, As) Bln. [1863], TimmCo 
(H. 1–2);   
ND: Bln. [1864], Sim-
rock’sche M.  
K. 1996K, Dohr CD ©/℗2002 
(Aufn. 2001) 
9' 
5 Drei Romanzen (G, Es, B) Bln. [1864], Hermann 
Weinholtz & C.o: 
(H. 1–3 / 3 Platten-
nummern);   ND277 
K. 2003K, Dohr CD ©/℗2003 
(Aufn. 2001/02) 
8' 
27 Tarantelle (As) Lpz.278 [1864], Peters K. 2003K, Dohr CD ©/℗2002 
(Aufn. 2001) 
4' 
28 Suite (A)279 pour le Piano, frz. 
Werktitel 
Bln. [Jan. 1864 (evtl. 
Ende 1863)], A.d M.t 
Schlesinger 
K. 2006K, Dohr CD ©/℗2004 
(Aufn.    2001/02), 
RE 1988 WDR 
19' 
4 Capriccietto (A) im Tempo „Alle-
gretto. Graziös vorzutragen“ 
Bln. [1864], H. Weiß; 
ND280 
— CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
3' 
38 Reise-Erinnerungen H. 1:   
4 Clavierstücke (g, D, B, g)281 
Bln. [1865], Simrock’-
sche M.;   ND282 
K. 1996K, Dohr CD ©/℗2003 




36 Drei Giguen (a, F, f) Bln. [1866], Simrock’-
sche M. 
— — 6' 
41 Reise-Erinnerungen H. 2:   
3 Clavierstücke (B, d, g)283 
Bln. [1866], Simrock’-
sche M. 


















                                                          
277
  Nachdrucke: Bln. [ca. 1865–68], RoTimm (H. 1–3);  Bln. und Pn. [ca. 1870], Bo&Bo (H. 1–3).  
Nachdem 1864 der Berliner Verlag Robert Timm & Co. in der Jägerstraße 18 aufgelöst und als Grundstock für die von 
Fritz Simrock gegründete Simrock’sche Musikhandlung – ebenfalls in der Jägerstraße 18 – diente, wurde 1864 oder 1865 
der Berliner Verlag Robert Timm in der Alexanderstraße 49 neu gegründet, bei dem circa 1865–68 ein Nachdruck der 
1864 bei Weinholtz in Berlin erstveröffentlichten Drei Romanzen op. 5 Friedrich Kiels erschien. Dieses Werk gehörte 
vermutlich zu jenem Teil des Timm-Verlages, den Bote & Bock im Jahre 1868 aufkaufte, da Bote & Bock um 1870 ei-
nen weiteren Nachdruck derselben Komposition herstellte.   
278
  Erstdruck: nur Lpz. (ohne Bln.), d. h. die Berliner Dépendance (1860–80 Lpz. und Bln.) war vermutlich nicht involviert. 
279
 1. Sonate (A) im Tempo Allegretto vivace. M. M.  = 80, 2. Impromptu (a) im Tempo Presto appassionato. M. M.  = 88, 
3. Scherzo (A) im Tempo Allegro vivace. M. M. . = 96, 4. Notturno (A) im Tempo Andante grazioso. M. M.  = 50. 
280
  Nachdrucke als Einzeldrucke: Bln. [ca. 1870], Schlesinger (R. Lienau) / als Op. 4 N. 1;  Lpz. o. J. [1901–33], J. H. Ro-
bolsky (Ausgewählte Salon-Compositionen für Pianoforte H. 12) / als Op. 4 [deest in Hofmeister-Handbuch (1908)]. 
281
  1. [Barkarole] Venedig (g), 2. Auf dem Comer-See (D), 3. [Ländler] In Brienz (B), 4. Tarantelle (g); Nr. 1 laut Kern 
(2011, 31) ein die Arbeit begleitendes Lied der Gondoliere. 
282
  Nachdruck Cincinnati, OH / USA ©1890, John Church Co.[mpany]: engl. Werktitel Three fantastic pieces (op. 38/1, 
38/3–4), 3 H. hrsg. von J.[osef] O.[tto] von Prochaźka; 1. Barcarolle (g), 2. [Ländler] Rustic dance (B), 3. Tarantella (g). 
283
  1. Aufbruch früh  Morgens (B), Ritt über Berg und Tal (d), 3. Auf einsamer Höh’ (g). 
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45 [3] Walzer (As, As, C) für Pfte. 
2hd., 3 Walzer jeweils mit Trioteil 
Bln. [1866], Simrock’-
sche M. 
— — 9' 
47 Walzer[-Folge] (A)284 für Pfte. 
4hd. in H. 1 
Bln. [1867], Simrock’-






48 Walzer[-Folge] (As)286 für Pfte. 
4dh. in H. 2 
Bln. [1868], Simrock’-
sche M.;   ND287 
—  CD ©/℗2003 
(Aufn. 2001/02) 
13' 
— Scherzo (B)288 Bln. [1868], Schlesin-
ger289 / in Sammelband 
— —  
55 4 Charakterstücke (B, h, E, f) Lpz. [1870], Forberg 
(H. 1–4 / 2 Platten-
nummern);  
ND op. 55/1290 
— — 9' 
56 Fantasie (E moll) [recte: E-Dur]291 Bln. [1870], N. Sim-
rock 
— RE 1990 SR 11' 
57 [8] Leichte Clavierstücke 4hd. (C, 
Es, e, G, e, H, es, B)292 
Bln. [1870], N. Sim-
rock (H. 1–2)  
K. 2006K, Dohr 
(1 H.) 
— 10' 
58 Drei Fantasien (cis, h, c) für Orgel Bln. [Anfang 1871], 









1996), RE 1974 
WDR 
23' 
  " Bearb. für Pfte. 4hd. von Friedrich 
Kiel,   
Entstehung o. J. [1871] 
Bln. [Anfang 1871], 
N. Simrock (H. 1–3) 
— — 
  " 
62 [3] Volksmelodien mit Verände-
rungen. Erstes Heft (D, G, f),  
H. 2 nicht realisiert 
Bln. [1871], N. Sim-
rock 
— — 14' 
                                                          
284
  10 Walzer (A, A, E, cis, E, G, c, As/Des, fis, D, [A, A]) und Wiederholung der Walzer 1–2 „[A, A]“ nach 10. Walzer; in 
NZfM (1867f, 406) als Walzerkette op. 47 bezeichnet. 
285
  Nachdruck mit dt. Werktitel Walzer [!] op. 47 und Revised, phrased and fingered by O. Thümer: L. [1909], Augener Ltd. 
(Augener’s Edition N.° 8565 H. 1), laut MMR (1909b, 264) am 1.11.1909 publiziert. 
286
  10 Walzer (As, As, Es, gis, Des, A, a, F, C, f, [As, As]) und Wiederholung der Walzer 1–2 „[As, As]“ nach 10. Walzer. 
287
 Nachdruck mit dt. Werktitel Walzer [!] op. 48 und Revised, phrased and fingered by O. Thümer: L. [1910], Augener Ltd. 
(Augener’s Edition N.° 8565 H. 2), laut MMR (1904, 96) am 1.4.1910 publiziert. 
288
  Drei Nachweise zu dem Scherzo B-Dur WoO, das als Einleitung zum Lieder-Album des Berliner Tonkünstler-Vereins 
[Nr. 1 Scherzo von Kiel, Nr. 2–12 elf Lieder verschiedener weiterer Komponisten] veröffentlicht wurde: Verlagsanzeige 
in EchoBe (1868b, 92); Aufführungsnachweis von Kiels Scherzo durch den Pianisten Oskar Eichberg und elf Liedern 
weiterer Komponisten, die Mitglieder des Tonkünstlervereins Berlin waren, in der Soiree des Tonkünstlervereins Berlin 
am 18. Juni 1868 in Berlin; Notenexemplar in D-B DMS 9892 als Kriegsverlust des Zweiten Weltkriegs verzeichnet; 
Erstausgabe von 1868 nicht in Hofmeister aufgelistet. 
289
  Es handelt sich aufgrund des deutschen Albumtitels vermutlich um das Imprint Schlesinger’sche Buch- und Musikhand-
lung und nicht um A.d M.t Schlesinger (konkretes Druckexemplar zur Überprüfung ist nicht bekannt). 
290
 Nachdrucke des Morceau de caractère B-Dur op. 55/1 (mit gleicher VN: 3862-3): Boston 1873, G. D. Russell &  
Co.[mpany];  Boston 1889, Oliver Ditson & Co. 
291
  [Einleitung] Largo con molto espressione (e) – [freie Sonatensatzform mit drei Themen] „Allegretto. Mit Ausdruck und 
ziemlich frei vorzutragen“ (E). Bei der Fantasie für Klavier E-Dur op. 56, deren Hauptteil in E-Dur steht, wird irrtümlich 
die Einleitungstonart e-Moll als Haupttonart im Erstdruck bzw. im dazugehörenden Eintrag in Hofmeister (Dez. 1870, 
190) – als E moll bzw. Em.[oll] – angegeben. Die übliche Tonartenbezeichnung, die sich nach dem Hauptteil einer Kom-
position richtet, findet sich hingegen als Edur Phatansie op. 56 z. B. in Wetzel (1908, 244).                      
292
  Nr. 1–4 (H. 1) und Nr. 5–8 (H. 2):  1. Allegretto con moto (C), 2. Allegretto con moto (Es) / Modulation. Andante, 3. Alle-
gretto con moto (e), 4. Molto vivace e scherzando (G), 5. Allegretto con moto (e), 6. Allegretto ma con espressione (H), 
7. Alla Polacca. Moderato (es), 8. Alla Zingarese. Allegretto con fuoco (B). 
 118
59 Drei Humoresken (g, G, c), davon 
op. 59/1 Im Volkston 
Bln. [1875], Paez 
(H. 1–3 / 3 Plattennum-
mern);   ND293 
K. 2002K, Dohr CD ©/℗2002 
(Aufn. 2001) 
10' 
 Vgl. Erstfassung / Vorstudie zu 
op. 59/2: Flüchtige Gedanken (G), 
Entstehung 1853 / Fine 5.6.1853294 
(Autograf in D-DT) 
    
— Bolero (a) Bln. [1875], Paez;    
viele ND (7 Einzelaus-
gaben 1881 – mind. 
1922 und 8 Sammel-
bände 1883 – 1993L8) 
K. 2003K, Dohr; 
Bln.-L. [1993] / 
seit 1965, Ro-
bert Lienau 
— 2' 30'' 
  " Bearb. für SalonOrch. von Camillo 
Morena,   
Entstehung o. J. [spät. 1920] 
Lpz. [Ende 1919 oder 
Jan. 1920], Junne2 
— — 
  " 
66 [2] Ländler[-Folgen] (cis, D)295 für 
Pfte. 4hd. 
Bln. und Pn. [1876], 
Bo&Bo (H. 1–2 / 2 Plat-
tennummern) 




— Melodie (D) 
Vgl. Bearb. der Melodie (D) WoO: 
op. 71/3 (E) 
Bln. [1876], Carl Si-
mon (Elegante Salon-
stücke und Fantasien, 
Nr. 26);   ND296 
— CD ©/℗2011 
(Aufn. 2007) 
1' 30'' 
68 Fantasie (As) für Pfte. 
op. 68 = gekürzter, für Pfte. be-
arbeiteter Kopfsatz der unveröff. 
Sonate (A) für Pfte. und V. 
Braunschweig [1877], 
Julius Bauer (Nr. 8 in 
KlavieralbumL2); 
ND Einzelausgaben: 
Bln. [1878], Luckhardt’- 
sche Verlagshandlung; 
Bln. [1880], Raabe & 
Plothow;   
Klavieralbum: Braun-
schweig [ca. 1883], Ju-
lius Bauer  [2. Aufl.]L2 





72 Sechs Clavierstücke (E, a, F, A, e, 
E)297 
Bln. [1877], Challier; 
ND298 
K. 1996K, Dohr CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
9' 
72/1 Bearb. des Allegretto (E) op. 72/1: 
für Ob., Vc. und Kb. (E) von Fried-
helm Schick,   
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 1' 30'' 
                                                          
293
  Nachdrucke op. 59/1–3: Bln. o. J. [1880–88], Barth1;  Lpz. o. J. [früh. 1888], Junne1 [früh. 1888];  Lpz. o. J., Junne2 
[nach 1888];  Nachdruck Humoreske (Humoresque) (Im Volkston) op. 59/1 hrsg. von Joseph Gahm:  New York 1919, Carl 
Fischer. 
294
  Die Vorstudie zur Humoreske op. 59/2 mit dem Titel Flüchtige Gedanken vom 5ten Juni 1853 in D-DT Mus-a 41 war 
um 1908 laut Wetzel (1908, 242) als erste Fassung von op. 59/2 in Erich Priegers Kiel-Teilnachlass enthalten. 
295
  H. 1 (op. 66:1): Ländler[-Folge] (cis) mit 7 Ländlern (cis, A, E, C, f, Des, cis), von denen zwei Ländler (f, Des) ineinan-
der übergehen;  
H. 2 (op. 66:2): Ländler[-Folge] (D) mit 6 Ländlern (D, H, H/g, A, A, D), die alle ineinander übergehen. 
296
  Nachdrucke: Bln. [1885] / [Neue Ausgabe], [Verlag] Carl Simon [wurde 1928 von Breitkopf & Härtel übernommen];  
Warszawa [(poln.) = Warschau (dt.)] [1893], Aleksander Rajchman.  
297
  1. Allegretto (E), 2. Presto (a), 3. Tempo di Marcia (F), 4. Pastorale. Allegretto (A) in Kanonform, 5. Andante con moto. 
Schlicht und innig (e), 6. Gigue. Allegro assai (E). 
298
  Nachdruck mit ital. Werktitel Sei pezzi per pianoforte: Mil. [ca. 1878], Lucca. 
 119
72/3 Bearb. des Tempo di Marcia (F) 
op. 72/3: als Marsch (F) für Ka-
Orch. von Friedhelm Schick,   
Entstehung [2010] (Autograf im Be-
sitz von Fr. Schick), Kopie bei 
D-BLfk 
— — — 1' 30'' 
71 Drei Klavierstücke (a, a, E)299 
op. 71/3 (E): Bearb. der Melodie 
(D) WoO 
Bln. und Pn. [1878], 
Bo&Bo  
— CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
7' 
71/3 Bearb. des Allegretto (E) op. 71/3: 
für V./Fl./Vc./Va. mit PfteBegl. (A) 
von Friedr.[ich] Aug.[ust] Dressler, 
Entstehung o. J. [1878–91] 
Bln. und Pn. [1891], 
Bo&Bo (Zwei Stücke 
H. 1) 
— — 1' 30'' 
74 Zehn vierhändige Klavierstücke für 
die Jugend (C, F, a, e, E, G, c, B, 
G, g)300 
Bln. und Pn. [1878], 
Bo&Bo (H. 1–2 / 2 
Platenummern 
—  CD ©/℗2011 
(Aufn. 2007) 
14' 30'' 
  " Ausgabe / Bearb. der Hymne (E) 
op. 74/5: für 4st. gemCh. (F) von 
Rudi Henkel,   
Entstehung [2004] (Autograf – 
als Bearbeitung – im Besitz von 
R. Henkel), Kopie bei D-BLfk, 
Text (dt.): 2 Textunterlegungen 
„Danket dem Herrn“ (Ps. 107, 1) und 






74/5 Ausgabe / Bearb. der Hymne (E) 
op. 74/5: als Hymne II für Bläser-
chor (F) von Rudi Henkel,   
Entstehung [2004] (Autograf – als 
Bearbeitung – im Besitz von  
R. Henkel), Kopie bei D-BLfk 
— Schmiedeberg 
2006, bcpd (in 
SammelheftL2) 
— 0' 45'' 
— 5 Etüden (C, C, a, C, C)302:   
Nr. 72–76 S. 145–153 in 76 leichte 
Etüden, in späteren Auflagen 76 klei-
ne Etüden 
Lpz. [1878], Steingrä-
ber Verlag [4. Aufl. mit 
Erstdruck der 5 Etüden 
Kiels] / in Übungsbuch: 
76 leichte Etüden; 
ND: z. B. Hannover [!] 
[1881–85], Steingräber 
Verlag [6. – 8. Aufl.]  
— — 5' 
— 5 Etüden (C, C, a, C, C):   
Nr. 84–88 S. 149–157 in 93 Etü-
den, in späteren Auflagen 93 kleine 
Etüden,   
entspricht Nr. 72–76 in 76 leichte 
Etüden [1878] 
Lpz. [1887], Steingrä-
ber Verlag (Neue Aus- 




— CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
5' 
                                                          
299
  1. Variationen (a) / Tema con Variazioni im Tempo Andante mit 8-taktigem sarabandenähnlichen Thema und 7 Var., 
2. Presto appassionato (a), 3. Allegretto (E). 
300
  Nr. 1–6 (H. 1) und Nr. 7–10 (H. 2):  1. Poco Allegro (C), 2. Allegretto (F), 3. Allegretto con moto (a), 4. Canon. Andante 
con moto (e), 5. Hymne. Moderato (E), 6. Ländler (G), 7. Romanze. Andante (c), 8. Allegretto scherzando (B), 9. Andante 
sostenuto. Feierlich (G), 10. Tarantelle. Presto (g). 
301
  H. 57 der Reihe Chorblatt Singende Gemeinde. 
302
  Etüden Nr. 72 (C) im Tempo Moderato, Nr. 73 (C) im Tempo Moderato, Nr. 74 (a) im Tempo Presto assai, Nr. 75 (C) im 
Tempo Allegro und Nr. 76 (C) im Tempo Allegro. 
 120
  ND: z. B. Lpz. [1888–
1908], Steingräber Ver-
lag [10. – 16. Aufl.] 
   
— Walzer-Caprice (D) Bln. [1879], Adolph 
Fürstner (in Klavier-
albumL2); Einzelaus- 
gabe: [1880], Adolph 
Fürstner (Albumblätter 
für das Klavier; H. 2) 
K. 2003K, Dohr — 4' 30'' 
— Etüde (C) im Tempo Allegro:   
Bd. 1, Nr. 45 S. 98 f. in 120 Etüden, 
in späteren Auflagen 120 größere 
Etüden,    
entspricht Nr. 76 S. 152 f. in 76 leich 
te Etüden [1878] 
Hannover [1880], Stein-
gräber Verlag [5. Aufl.] / 
in Weg zur Kunstfertig-
keit: 120 Etüden; 
ND: z. B. 1881–89 [6. – 
10. Aufl.] 
— CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
1' 
79 Sechs Impromptus (G, D, G, es, 
As, E)303,   
Entstehung op. 79/1-4 und op. 79/6 
o. J. [spät. 1881] (Autograf H. 1304: 
F-Pn, Autograf H. 2 verschollen), 
op. 79/5 1881 / Fine 7.7.1881 (Au-
tografe in D-B und D-KNa) 
Bln. und Pn. [1881] 
H. 1 / [1882] H. 2, 
Bo&Bo (H. 1–2 / 2 Plat-
tennummern) 
ND Andante (E): 
op. 79/6 (Sammelband 
ca. 1882–85, Einzel-
ausgabe ca. 1886L8) 
— CD ©/℗2003 
(Aufn. 2001/02) 
15' 
79/2 Bearb. des Andante quasi Allegret-
to (D) op. 79/2: für V./Fl./Vc./Va. 
mit PfteBegl. (A?)305 von Fried-
r.[ich] Aug.[ust] Dressler,   
Entstehung o. J. [1881–91] 
Bln. und Pn. [1891], 
Bo&Bo (Zwei Stücke 
H. 2) 
— — 2'  
— Etüde (C) im Tempo Allegro:    
Bd. 1, Nr. 46 [!] S. 98 f. in 132 Etü-
den, in späteren Auflagen 132 grös-
sere Etüden,  
entspricht Nr. 76 S. 152 f. in 76 leich-
te Etüden [1878] 
Lpz. [1889], Steingräber 
Verlag [10. Aufl.] / in 
Weg zur Kunstfertigkeit: 
132 Etüden – Phrasie-
rungsausgabe; 
ND z. B. [11. Aufl. 
(1890)] 
— CD ©/℗2004 
(Aufn. 2001/02) 
1' 
— Bd. 1, Nr. 46 S. 98 f. in 135 Etüden, 
entspricht Nr. 76 S. 152 f. in 76 leich-
te Etüden [1878] 
Lpz. [ca. 1900], Stein-
gräber Verlag [Aufla-
gen-Nr. deest] / in  
Weg zur Kunstfertigkeit: 
135 Etüden – Phrasie-
rungsausgabe; ND z. B. 
[16. Aufl. (1908)] 
   
— [2 Kl.stücke:] Mässig langsam (G) 
und ohne Tempo (Es),   
Entstehung o. J. (Autograf im Be- 
Reibenstein (1906, [4]): 
Bln. 1906, Rudolf Mos-
se (Zeitungsabdruck306  
— — 2' 30'' 
                                                          
303
  Nr. 1–3 (H. 1) und Nr. 4–6 (H. 2):  1. Andante con moto (G) [mit Vortragsbezeichnung cantabile in Oberstimme], 2. An-
dante quasi Allegretto (D), 3. Vivace (G), 4. Presto (es) [mit Mittelteil Poco Allegretto. / Launig (Es) und Coda], 5. An-
dante sostenuto (As), 6. Andante. / Sehr Innig (E). 
304
  F-Pn MS-12120, H. 1 (Titel 6 Impromptus | für das Pianoforte | von | Friedrich Kiel | op. 79) mit den ersten drei Stücken: 
1. Andante con moto (G), 2. Andante quasi Allegretto (D), 3. Vivace (G). 
305
  Die Tonart A-Dur der Bearbeitung ist unsicher, da vom H. 2 im Gegensatz zu H. 1 derzeit kein Notenexemplar nachweis-
bar ist. 
306
  Im Zeitungsabdruck der zwei Klavierstücke finden sich auf dem Titelblatt der Provenienzvermerk „Geschenk von Dr. 
Prieger“ und die Überschrift „Zwei bisher unveröffentlichte Klavierkompositionen von | FRIEDRICH KIEL | nach einem 
 121
 sitz von Dr. Erich Prieger bis 1906 
und im Besitz von Hrsg. Robert Rei-
benstein 1906: Verbleib unbekannt) 
hrsg. von Robert Rei-
benstein) 
   
— 12 kleine Uebungsstücke über die 
Skala (D, A, E, cis, F, g, G, Es, c, 
C, f, Des)307 für Orgel,   
Entstehung 1847308 (Autograf: Ver-
bleib unbekannt) 
Edition Schott-Reihe: 
Mainz etc. [1919309], 
B. Schott's Söhne 
— — 10' 
— 3 Kl.stücke: 1. Walzer (B), 2. Schot-
tisch (C), 3. Andante (Des),   
Entstehung 1835 Nr. 2 / 1837 Nr. 1 / 
1842 Nr. 3 (Autograf in D-DT: 
Nr. 3 = Nr. 7a in Contrapunktische 
Arbeiten) 
— — —  
— Zyklus (e/E)310 als Fragment,   
Entstehung o. J. [1835–45] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
— 4 Kl.stücke311 in D-ISLsa:   
–  Nr. I:  Gigue (g) im Tempo Presto, 
Entstehung o. J. [1835–50] (Auto-
graf in D-ISLsa) 




–  Nr. II (3 Kl.stücke, vmtl. Teil ei-
ner Slg.):  Nr. 3 Andante con moto 
(c), Nr. 5 Allegro [Etude] (B), Nr. 2 
Presto / Sempre staccato  (c),  




 Entstehung Jan. 1851 (Autograf 1 H. 
und Abschrift 3 H.312 – vmtl. von Ben-
no Puchelt [1861–70L1] – in D-ISLsa) 
    
                                                                                                                                                                                     
Autograph im Besitze von Dr. Erich Prieger, Bonn.“ Der Herausgeber sowie 1906 Besitzer des Autografs aus den zwei 
Klavierstücken Kiels war der Musikverleger (Richard) Robert Reibenstein, der u. a. im Zeitraum 1906–21 den „Verlag 
der Musikwelt (Robert Reibenstein)“ in Großlichterfelde-West leitete, erhielt dieses Autograf von Erich Prieger offenbar 
als Geschenk. 
307
  1. Andante (Mit sanften Stimmen) (D), 2. Allegretto ma non troppo (A), 3. Andante con moto (E), 4. Andante (cis), 5. Lar-
ghetto (F), 6. Grave (Kräftig) (g), 7. Largo ma non troppo (Mit vollem Werk) (G), 8. Langsam und sanft (Es), 9. Grave 
(Mit voller Orgel) (c), 10. Andante (C), 11. Andante (f), 12. Allegretto non tanto (Des). 
308
  Reinecke (1936, 87): „12 kleine Übungsstücke über die Scala und einige bearbeitete Choräle mit Vor- und Zwischenspielen 
für die Orgel. (Im Besitz Prieger). Geschrieben: 1847“, irrtümlich in Rubrik unveröffentlichte Kompositionen. 
309
  In der sog. Lagerkartei, die sich im Archiv von Schott / Mainz befindet, steht bei der Einzelausgabe der Reihe Edition 
Schott mit der Editionsnummer ED 08393 (Edition Schott 08393 und Einzel-Ausgabe laut Titelblatt des Erstdrucks) der 
Vermerk 17.06.1919; vermutlich handelt es sich hierbei um das Datum, an dem das Werk in Druck ging. Die Reihe Edi-
tion Schott wurde 1903 mit der Nummer 1, dem Vorspiel zu Richard Wagners Die Meistersinger von Nürnberg, gegrün-
det. Eine vorherige Ausgabe war mit der Verlagsnummer BSS 30388 von Schott / Mainz zunächst für das Jahr 1917 ge-
plant gewesen, war aber nie im Druck erschienen. Diese Datierungsinformationen entstammen der freundlichen Mittei-
lung von Monika Motzko-Dollmann, Archivmitarbeiterin bei Schott Musik International / Mainz, vom 10.11.2008. 
310
  1. [fehlt], 2. (Des) mit anschließender Modulation (von Des nach Es) im Tempo Allegro, 3. Adagio (Es) mit anschlie-
ßender Modulation (von Es nach E) im Tempo Poco Allegro, 4. Praeludio (e) im Tempo Moderato mit abschließender 
Modulation im Tempo Allegro; laut Arndt (1993, 142) ein Zyklus für Klavier.  
311
  Hs. der Gigue (g) in D-ISLsa N 1 (Nachlass Familie Nohl), Nr. 124: nicht identisch mit veröff. Gigue (a) op. 36/1; Hs. 
des Andante con moto (c) in D-ISLsa: nicht identisch mit zwei veröff. Andante con moto op. 70/1 (a) bzw. op. 72/5 (e); 
Hs. des Allegro (B) in D-ISLsa (frz. Titel Etude nur in Abschrift): nicht identisch mit fünf weiteren Etüden, der Hs. Etüde 
(C) im Tempo Allegro in D-DT und vier der fünf 1878 erstveröffentlichten 5 Etüden (C, C, a, C, C); Hs. des Presto / 
Sempre staccato (c) in D-ISLsa: nicht identisch den drei veröff. Presto-Sätzen op. 71/2 (a), op. 72/2 (a) bzw. op. 79/4 (es). 
312
  Ein Autograf (c, B, c) in D-ISLsa N 1 (Nachlass Familie Nohl, Nr. 125;  drei Einzelabschriften Nr. III (c), Nr. V (B) und 


























Verschiedene Kl.stücke,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
grafe in D-DT):   
– Marsch (Es) im Tempo Allegro 
 moderato 
– Polka (D)   
– Capriccietto (D) im Tempo Mä- 
 ßig bewegt  
– Allegro (A), [2.] Fragment eines  
 Kl.stücks (C)   
– Mazurka (D) im Tempo Allegro  
 maestoso, Skizzen zu [2.] Lang- 
 sam und sanft (F) und [3.] Pro- 
 gression (C)   
– Galopp (A), Entwürfe und Skiz- 
 zen weiterer Kl.stücke  
– Kl.stück (Des): Umarbeitung von 
 3 Kl.stücken (Des, A, E/Es)313   
– In mäßiger Bewegung (H in Rein- 
 schrift / B in Entwurf)   
– 2 Kl.stücke als Entwurf: 1. An- 
 dante con moto (fis/Cis), 2.ohne  
  Werktitel / Tempo (G)   
– Etüde (C)314 im Tempo Allegro:  










































































— Kadenz (B) zum Kopfsatz des 
2. Klavierkonzerts (B) op. 19 KinB 19 
von Ludwig van Beethoven,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
— Kadenz (A) zum Kopfsatz des Kla-
vierkonzerts (A) KV 488 von Wolf-
gang Amadeus Mozart,   
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT) 






2 Variationen (jeweils A),   
Entstehung o. J. [1835–60] (2 Auto-
grafe in D-DT):   
–  Andantino-Thema + 6 Var.    

















— Allegro ma non tanto (a) für Pfte. 
4hd.,   
Entstehung o. J. [1835–60] (2 Auto-
grafe in D-DT) 
— — —  
— Allegro moderato (a) für Pfte. 4hd., 
Entstehung o. J. [1835–60] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
                                                          
313
  1. Ziemlich rasch und behend (Des), 2. Mit sinnigem, ruhigem Vortrage (A), 3. Ruhig, doch nicht zu langsam (E/Es); 
RISM ID no. 451502223: Ursprünglich drei Einzelstücke [Des, A, E/Es], später einzelne Teile gestrichen und zu einem 
Stück [Kl.stück (Des)] umgearbeitet.  
314
  Hs. der Etüde (C) in D-DT: nicht identisch mit vier der fünf 1878 erstveröffentlichten Etüden in C-Dur (C, C, a, C, C). 
 123
— Walzer (G): 1. Fassung (G, auch 
Ges) im Tempo Allegretto grazio-
so, 2. Fassung (G) im Tempo Ziem-
lich langsam mit geringfügigen Ab-
weichungen,    
Entstehung o. J. [1836–40] / Wal-
zer (G) Fine 1ten October o. J. 
(Autografe in D-DT) 
— — —  
— Walzer (B),   
Entstehung 1837 (Autograf in D-DT) 
— — —  
10 Grande Sonate (c)315, Widmung an 
Augusté KneipK7 (Schwiegertochter 
des Superintendenten Apollo Kneip), 
Entstehung o. J. [1838–41K7] (Auto-
graf als Reinschrift in D-MAt)  
— 
 
— — 30' 
11 Sonate (d)316,   
Entstehung o. J. [1838–41K7] (Auto-
graf als Reinschrift mit Korrektu-
ren in D-MAt) 






2 Kl.stücke,  
Entstehung o. J. [vmtl. 1840] (Auto-
graf: Verbleib unbekannt317): 
–  Allegretto semplice,   

















 4 Sonaten,   
Entstehung 1841–42 (4 Hss.: Ver-
bleib unbekannt318): 
    
12 1.: [1.] Sonate319,    
 Entstehung 1841 / 4. – 10.11. 
 1841 
— — —  
13 2.:  2. Sonate320 als Fragment,  
 Entstehung 1841 / Fine 12.12. 
— — —  
                                                          
315
  1. langsame Einleitung „Largo M.M.  = 50.“ (c) – „Allegro molto con brio . = 66.“ (c), 2. „Adagio cantabile  = 66“ 
(As), 3. „Allegro. . = 100“ (c), 4. „Finale Presto agitato  = 88.“ (c).  
Mit frz. gedrucktem Werktitel im Autograf (D-MAt Hü 4/65), das im Teilnachlass von Karl Hürse in D-MAt – laut FKG-M 
(2012, 5) als Depositum Dr. Carsten Hill, Celle, Urgroßenkel von Karl Hürse – enthalten ist: „Grande | SONATE | pour 
le | Piano | composée et dediée | à Madame la Professeuse | AUGUSTÉ KNEIP | par | Fréder. Kiel. | Oeuvre 10“. 
316
  1. „Allegro appassionata [!] M.M.  = 152.“ (d), 2. „Andante quasi Adagio semplice.  = 58.“ (B), 3. „Finale. Allegro 
con fuoco.  = 126.“ (d). Mit frz. nicht gedrucktem Werktitel im Autograf (D-MAt Hü 6/179), das im Teilnachlass des 
Magdeburger Dirigenten und Komponisten Karl Hürse in D-MAt – laut FKG-M (2012, 5) als Depositum Dr. Carsten 
Hill, Celle – enthalten ist: „Sonate | pour le | Pianoforte | composée par | Fr. Kiel. | Oeuvre 11.“ 
317
  Nachweis:  Laut Reinecke (1936, 87) entstanden die Klavierstücke „1840 ?“ und waren bis 1936 im Besitz Prieger in 
Bonn, d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich 
Prieger. 
318
  Nachweis:  Die vier Handschriften der Sonaten, deren Tonarten nicht überliefert sind, befanden sich 1936 laut Reinecke 
(1936, 87 / Nr. 10–13) im Besitz Prieger in Bonn, d. h. bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen 
Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger. Die in Reinecke (1936, 87) angegebenen Entstehungszeiten von No-
vember 1841 bis April 1842 entsprechen der Angabe des Kielschülers Erich Prieger: Unter seiner [= Kummers] Leitung 
hat der Schüler jedenfalls soviel gelernt, daß er allmählich an die Kompositionen [!] von Sonaten und Ouverturen gehen 
konnte. […] In dieser Zeit, zwischen 1839–42, entstanden […] vier Sonaten […] für Klavier (Prieger 1884, 262). Die je-
weilige Entstehungsdatierung ist den Angaben in Reinecke (1936, 87 / Nr. 10–13) entnommen. 
319
  Reinecke (1936, 87): „Sonate für Pft. op. 12. | vier Sätze“, 1. Allegro molto, 2. Adagio cantabile, 3. Intermezzo, 4. Finale. 
320
  Reinecke (1936, 87): „2. Sonate pour le Pianoforte op. 13. | drei Sätze […] unvollständig“, 1. Allegro, 2. Andante quasi 
Adagio, 3. Finale. 
 124
  1841 (nach 1. Sonate mit Fine 
 10.11.1841) 
    
14 3.:   3. Sonate321,  
 Entstehung 1842 / 17.1. – 15.2. 
 1842  
— — —  
— 4.: Sonate Nr. 4322 als Fragment, 
   Entstehung April 1842 
— — —  
— 2 Kl.stücke: 1. Tempo di Menuett 
(e), 2. Entwurf Bagatelle (h),   
Entstehung o. J. [vmtl. 1843–44, da 
vor Sonate Nro. 3 (fis) von 1844] 
(Autografe in D-DT) 
Bagatelle (h): später 1844 in Sona-
te Nro. 3 (fis) eingearbeitet 
— — —  
— Variationen (C) über Tema | Was 
kommt dort von der Höh' [Studen- 
tenlied 18. Jh.]“: Thema + 4 Var. + 
weitere Var. als Fragment),   
Entstehung o. J. [1843 – Mitte 
1848] (Autograf in D-DT) 
— — —  
— Bearb. (C) für Pfte. 4hd. (Thema + 
6 Var.) von Fr. Kiel [= Nr. 9 der 
1. Slg.],   
Entstehung o. J. [1846–48] (Auto-
graf in D-DT) 
— — —  
 Drei Sonaten,   
Entstehung 1844 / Fine Nov. – Dez. 
1844 (Autografe in D-DT: jeweils 
unvollst. Entwurf und vollst. Rein-
schrift) 
    
— 1. Sonate Nro. 1 (E)323, 
 2 Sätze (nur im Entwurf ggf.  
 Fragment eines Mittelsatzes),  
 Entstehung 1844 / Fine 22.11. 
 1844 
Vmtl. identisch mit: 1. Sonate als 
Bruchstück,   
Entstehung o. J. (Autograf: Verbleib 
unbekannt324) 
— — —  
                                                          
321
  Reinecke (1936, 87): „3. Sonate pour le Pianoforte op. 14. | drei Sätze“, 1. Allegro, 2. Allegro, 3. Rondo. 
322
 Reinecke (1936, 87): „Sonate Nr. 4. | vier Sätze […] unvollständig“, 1. Allegro con brio, 2. Andante, 3. Intermezzo, 4. Al-
legretto. 
323
 1. Allegro moderato (E), 2. (oder ggf. 3.) „Finale. Prestissimo“ (E) in Reinschrift bzw. Prestissimo (E) im Entwurf; Fine-
Datierung 22. November 1844 am Ende der Reinschrift. Möglicherweise plante Kiel ursprünglich drei Sätze, da der Ent-
wurf am Schluss eine Seite mit einem Fragment zu einem Canon a 4 enthält: unvollständiger Entwurf mit 5 Blättern in 
D-DT Mus-a 20 und Reinschrift mit zwei vollständigen Sätzen auf 8 Blättern in D-DT Mus-a 21.  
324
  Nachweis:  Der unvollständige Entwurf der Sonate Nr. 1 (E), der in Erich Priegers Autografensammlung enthalten war 
und somit 1936 noch im Besitz der Familie Prieger gewesen sein könnte, gehört seit 1942 als Schenkung des Bonner 
Antiquariats „Carl Holzschuh“ zum Bestand von D-DT. Dieser Entwurf ist vermutlich identisch mit dem unbetitelten 
Fragment der 1. Sonate, das sich 1936 laut Reinecke (1936, 87 / Nr. 9) als Bruchstück im Besitz Prieger in Bonn, d. h. 
bis 1913 von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger, be-
fand und vermutlich die Klavierbesetzung, welche die in Reinecke (1936, 87) davor und danach genannten Werke haben, 
aufwies.  
 125
— 2. Nro. 2 Leichte Sonate (A)325, 
 4 Sätze,   
 Entstehung 1844 / Fine 3.12. 
 1844 
Vgl. Intermezzo (a) der Leichten So-
nate (A): Bearb. als Scherzo (f) 
op. 18/2 der 1861 veröff. Zehn Pia-
noforte-Stücke op. 18 
— — —  
— 3. Sonata Nro. 3 (fis)326, 
 3 Sätze,   
 Entstehung 1844 / Fine 23.12. 
 1844 
Bagatelle (h), Nr. 2 der 2 Kl.stücke 
[vmtl. 1843–44], im Jahr 1844 in 
Sonate Nr. 3 (fis) eingearbeitet  
— — —  
— VII Fugen (d, E, fis, A, As, B, cis), 
Entstehung Juli 1844 (Autograf in 
D-HAGwma327) 
[Fuge Nr. 7 (cis) und Nr. 5 (As): 
später überarbeitet und als op. 2/1 
(cis) und op. 2/2 (A) publiziert] 
— — — 17' 
— Contrapunktische Arbeiten328:  
15 Kontrapunktstücke und 1 Choral-
Bearb. Kiels,  
Entstehung z. B. 1844 [1843–45] 
(Autograf in D-DT):  
– 5 Fugen für Orgel (E, D, h, H,  
 C) / Fuge (h) als Fragment   
– 4 Fugen für Pfte. (E, Des, e, a)   
– 2 Kanons (e, E) für Pfte.   
– Variation (A) für Pfte.   
– Kiels Choral-Bearb. (g) für Pfte. 
 von Johann Sebastian Bachs  
 „Nun komm der Heiden Heiland“  
 BWV 659 
Als Nr. 1 und Nr. 3 (s. Rubriken 
A1 und B3): 
– Fuge (Es) für 5st. Chor  
– StrQu.-Satz (D) als Fragment  
– Klavierstück (E)329 als Entwurf 
—  — —  
                                                          
325
  1. Allegro moderato (A), 2. Intermezzo im Tempo Allegro molto (a), 3. Andante con moto (E), 4. Presto (A); Fine-Datie-
rung 3. Dezember 1844 am Ende der Reinschrift. 
326
  1. Allegro (fis), 2. Adagio (Des), 3. Allegro molto (fis); Fine-Datierung 23. Dezember 1844 am Ende der Reinschrift. Im 
Kopfsatz (fis) der 3. Sonate ist ein früherer Entwurf der Bagatelle (h), der auf der Versoseite eines Tempo di Menuett (e) 
in einer Handschrift in D-DT steht, eingearbeitet, was die Tonart h-Moll mit nur drei Vorzeichen erklärt; ein Teil dieses 
Kopfsatzes ist daher beim Entwurf gestrichen und unter Einarbeitung dieser Bagatelle (h) neu komponiert. 
327
  Der Bleistiftvermerk Simrock, der oben rechts von anderer Hand auf dem Autograf in D-HAGwma (WMA 319) steht, 
könnte ein Indiz dafür sein, dass diese Fugen zuerst für eine Drucklegung bei dem von Peter Josef Simrock geleiteten 
Verlag N. Simrock in Bonn vorgesehen waren, die jedoch nicht zustande kam. 
328
  Laut RISM ID no. 451502204: 1. 5st. Fuge (Es) für untextierten Chor, 2. 2st. Doppelfuge (F) für Pfte., 3. StrQu-Satz (D) 
als Fragment, 4. Fuga a 4 (E) für Orgel, 5[a]. Fuga a 4 (D) für Orgel, 5[b]. Fuge (h) für Orgel [Fragment], 6. Fuga a 4 
(H) für Orgel, 7[a]. Fuge (Des) für Pfte. mit Titel „Imitazione | in der 6.“ [Vermerk Aus Studienzeit 1844], 7[b]. Fuge (e) 
für Pfte. mit Titel [Imitazione] No. 2 in der Quinte, 8. Canon in der Gegenbewegung (e) für Pfte., 9. Kiels Choralbearbei-
tung (g) für Pfte. von Johann Sebastian Bachs „Nun komm der Heiden Heiland“ BWV 659 (D-DT Mus-a 3/9), 10. Fuga 
a 4 (C) für Orgel, 11. Canon (E) für Pfte., 12[a]. Andante (A) und 12[b] Fuga (a) für Pfte., 13. Variationen (A) für Pfte. 
mit Thema (Andante) und 31 gezählten, z. T. durchgestrichenen Var. 
 126
— circa einige Dutzend an späteren 
Canons  [neben 15 Canons op. 1] 
(Brief 18.5.1851, 178 von DehnE6), 
Entstehung o. J. [1845–51]  
— — — — 
 24 vierhändige, vom leichteren zum 
schwereren fortschreitende Ton-
stücke in allen [24] Dur- und Moll-
tonarten. Für angehende Pianofor-
tespieler, 2 Sammlungen für Pfte. 
4hd. / für Kl.unterricht: 
    
— 1. Slg. (10 Kl.stücke330: Nr. 1–10 
aus 24 4hd. Kl.stücke),    
Entstehung o. J. [1846–48331 / spät. 
Mitte 1848] (Autograf in D-DT) 
— — —  
— 2. Slg. (26 Kl.stücke332: 24 4hd. 
Kl.stücke Nr. 1–24, Nr. 25–26),   
Entstehung 1848 / Fine 25.9.1848 
(Autograf in D-DT) 
Nr. 1, 2, 3, 5 (F), 4 (B), [6] (B) der 
1. Slg. entsprechen Nr. 1, 2, 3, 4 
(G), 19 (As), 21 (Des) der 2. Slg. 
— — —  
— Nr. 8 der 2. Slg. (1848):  
Deutsche Hymne (Es) im Tempo 
Andante für Pfte. 4hd.  
— — — 1' 
  " Ausgabe / Bearb. für Bläserchor (B) 
von Rudi Henkel,   
Entstehung [2008] (Autograf – als 
Bearbeitung – im Besitz von  
R. Henkel), Kopie bei D-BLfk 
— — — 
  " 
— Nr. 26 der 2. Slg. (1848)  
Choral-Bearb. Praeludium mit „Wa-
chet auf, ruft uns die Stimme“ (C) 
für Pfte. 4hd. von Fr. Kiel,   
Text (dt.) und Melodie: laut Auto-
graf „Choral / Wachet auf! ruft uns 
die Stimme. (Melodie von [Jakob] 
Praetorius)“ [recte: Philipp Nico-
lai], Entstehung [1597/98] / Erst-
ausgabe 1599M4 
— — — 1' 30'' 
                                                                                                                                                                                     
329
  RISM ID no. 451502226: Titel mit Bleistift „Klavierstück, E-Dur“, Bemerkung: Von der Notation her handelt es sich 
wahrscheinlich um den Entwurf eines vierstimmigen Choralsatzes, möglicherweise mit Klavier- oder Orgelbegleitung. 
330
  1. Sammlung, die nach Tonleiterübungen beginnt: 1. Allegretto (C), 2. Allegretto quasi Andante (F), 3. Allegretto quasi 
Allegro (a), 4. Andante con moto (B), 5. Ländler (F), [6.] Ständchen von Fr. Kiel (B) im Tempo Allegretto, [7.] Volkslied 
(B), [8.] Bearb. Fr. Kiels für Pfte. 4hd. (C) eines unbetitelten Auszugs aus der Oper Wilhelm Tell von Gioachino Rossini, 
[9.] Bearb. Fr. Kiels für Pfte. 4hd. mit 6 Var. (C) von Fr. Kiels Variationen über das vokale Thema „Was kommt dort der 
Höh’ “ (C) für Pfte. 2hd. mit 4 vollst. Var. und weiteren Var. als Fragment, [10.] Lied (F) im Tempo Andante.  Entste-
hung früh. 1846 (nach Kompositionsstudium) und spät. Mitte 1848 (vor 2. Sammlung). 
331
  Entstehung früh. 1846 (für Kiels Klavierunterricht 1846–66) und spät. Mitte 1848 (vor 2. Sammlung). 
332
  2. Sammlung: 1. Allegretto (C), 2. Allegretto quasi Andante (F), 3. Allegro (a) [mit Auftakt], 4. Ländler (G), 5. Siciliano 
(e), 6. Andante con moto (D), 7. Allegretto con moto (g), 8. Deutsche Hymne (Es) im Tempo Andante, 9. Marcia serioso 
(c), 10. Adagio con divozione (B), 11. Geschwind=Marsch (d), 12. Allegro quasi Valce [= Walzer] (A), 13. Romanze 
(fis) im Tempo Andante con moto, 14. Mazurek (h), 15. Allegro (E), 16. Andante (cis), 17. Moderato (H), 18. Tempo di 
Minuetto (gis), 19. Andante con moto (As), 20. Andante (f), 21. Ständchen (Des) im Tempo Allegretto, 22. Largo un 
poco (es), 23. Andante con moto (Fis), 24. Grave (b), 25. Andante tranquillo (F), 26. Praeludium und Choral „Wachet 
auf, ruft uns die Stimme!“ (C) mit Melodie und Text von Nicolai / Choralbearbeitung für Pfte. 4hd. 
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  " Ausgabe / Bearb. (C) für Bläserchor 
von Rudi Henkel,   
Entstehung [2008] (Autograf – als 
Bearbeitung – im Besitz von  
R. Henkel), Kopie bei D-BLfk 
— — — 
  " 
— Flüchtige Gedanken (G) mit Ver-
merk Vorstudie zur Humoreske 
op. 59,2, Erstfassungvon op. 59/2,  
Entstehung 1853 / Fine 5.6.1853333 
laut (Autograf in D-DT) 
— — —  
— vmtl. Kl.stück,   
Entstehung o. J. [spät. 1856] (Auto-
graf 1856 im Notenautografenalbum 
von 72 Berliner Komponisten zur 
Vermählung von Prinzessin Luise 
von Preußen am 20.9.1856L1: Ver-
bleib unbekanntL1) 
— — —  
— Canon (A) im Tempo Allegretto 
scherzando, enthalten in Notenalbum 
von Kielschüler Adolf Lorenz,   
Entstehung 1862 / 8.3.1862 (Auto-
graf in D-DM)  
— — — 1' 
— Canon (c),   
Entstehung 1868 / 3.11.1868 (Auto-
graf in D-B) 
— — — 1' 30'' 
— Fughetta über die Buchstaben 
F. H…g (c) im Tempo Andante, 
Zum 1 März 1879 / Geschenk an 
[Felix] LandauL1,   
Entstehung [Jan. oder Febr.] 1879 
(Autograf in D-B) 
— — CD ©/℗2011 
(Aufn. 2007) 
1' 30'' 
— Andante (A),   
Entstehung 1881 / 10.2.1881 (Auto-
graf in D-HAGwma) 
— — — 1' 
— Andante con moto (As),   
Entstehung 1881 / 9.9.1881H5 (Auto-
graf in D-B) 
— — — 2' 30'' 
— [9] Ländler (A, A, E, cis, H, G, c, 
As/Des, fis),   
Entstehung o. J. (Autograf: Verbleib 
unbekannt), Abschrift (aus Nachlass 
von Erich Prieger) in D-BNu 
— — — 11'' 
— Zwei Märsche für Pfte. 4hd.,   
Entstehung o. J. (Hs.: Verbleib un-
bekannt334) 
— — —  
                                                          
333
  Diese Vorstudie zur Humoreske op. 59/2 mit dem Titel Flüchtige Gedanken enthält im Autograf in D-DT Mus-a 41, das 
um 1908 laut Wetzel (1908, 242) im Besitz von Erich Prieger gewesen war, den Finevermerk 5ten Juni 1853. Als Ent-
stehungszeit ist in Arndt (1993, 147) dieses Datum, der 5. Juni 1853, hingegen unter der RISM ID no. 454502317 [vor 
1853] angegeben. 
334
  Nachweis:  Die zwei Märsche befanden sich 1936 laut Reinecke (1936, 87) im Besitz Prieger in Bonn, d. h. bis 1913 
von Erich Prieger und mindestens 1913–36 von dessen Angehörigen Hans oder eventuell Heinrich Prieger.  
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53 Falsche Zuschreibung an Kiel 
[recte: Eugène Ketterer L3] 
Souvenir du Danube. Caprice de 
Concert en Octave 
Mainz [1871], B. Schott — —  
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3. Neue methodische Verfahren zur Datierung der Musikquellen so-
wie der Werkentstehung  
Bei Friedrich Kiel treten wie bei den meisten wenig erforschten Komponisten philolo-
gische Fragestellungen in den Vordergrund, wozu eine möglichst zuverlässige Werk-
chronologie hinsichtlich Entstehung und Erstveröffentlichung gehört. Beschreibung, 
Bewertung und stilistische Analyse und Einordnung eines Komponisten können nämlich 
generell laut Gradenwitz (1985, 190) nur versucht werden, wenn die – zum mindesten 
ungefähren – Stadien seines Studiums und seiner Entwicklung bekannt sind und seine 
Werke datiert werden können. Bei Kiel ist diese Werkchronologie als profunde For-
schungsgrundlage unentbehrlich, da die bisher in der Sekundärliteratur genannten, heu-
te teilweise als überholt anzusehenden Entstehungs- und Erstdruckjahre meist ungeprüft 
weitertradiert wurden und nur einzelne Notenautografe einen Datierungsvermerk auf-
weisen. Auch enthalten Notenausgaben des 19. Jahrhunderts im Gegensatz zu heute 
(Copyrightvermerke) in der Regel335 noch keine Publikationsjahre und die Opusnum-
mern spiegeln nicht automatisch die Entstehungs- oder Erstveröffentlichungsabfolge 
wider. In Kiels Œuvre fallen z. B. die Opusnummern der Klaviertrios Es-Dur op. 24 
und G-Dur op. 34 aus der Entstehungs- wie Erstdruckchronologie aller Werke heraus, 
was durch den 1861–63 fehlenden Hauptverlag Kiels beim Klaviertrio op. 24 und die 
zwischen op. 52 und op. 53 von Fritz Simrock eingeschobene Drucklegung beim Kla-
viertrio op. 34 mitbedingt ist.336 
Die exemplarisch anhand Kiels Klavierkammermusikwerken in Sonatenform erläuter-
ten methodischen Verfahren zur Datierung der Musikquellen, die Notenhandschriften, 
Erst-, Auflagen- und Nachdrucke umfassen, stellen neue Datierungsansätze dar, inso-
fern bekannte Datierungsmethoden gesammelt, strukturiert und erweitert wurden. Für 
die den Erstausgaben nachfolgenden Notendrucke, d. h. Auflagen-, Titelauflagen- und 
Nachdrucke, wurde ein neuartiges Datierungsverfahren entwickelt, dessen Forschungs-
ergebnisse Aufschluss über die sich vom 19. bis 21. Jahrhundert verändernde Verbrei-
tung und Präferenz seiner Kompositionen geben. Auch konnte die Drucklegung sämtli-
cher Erstausgaben Kiels auf den Monat bzw. bei der Violinsonate d-Moll op. 16 auf den 
Tag genau datiert werden. Hinzu kommt die Datierung der jeweiligen Entstehungszeit 
einer Komposition, die der Datierung des jeweils ersten Notenautografs entspricht, wo-
raus sich eine weitestmöglich zuverlässige Entstehungsabfolge von Kiels Werken ab-
leiten lässt. 
Die Komplexität dieser Datierungsverfahren ist an folgender tabellarischen Übersicht 
ersichtlich, in der die Datierungsmittel für Notenhandschriften, Erstausgaben und nach-
                                                          
335
 Ein Copyrightvermerk gibt es bei der Erstausgabe von Perabos Klavierbearbeitung des Intermezzos aus der Cellosonate a-Moll 
op. 52. 
336
  Die nicht durchgängige Chronologie der Opusnummern wird schon bei Kiels Klaviermusikwerken in Sonatenform 
inklusive seiner Streichquartette op. 53:1–2 deutlich, bei denen die Publikationsabfolge op. 3, 16, 24, 22, 33, 35:1–2, 
43, 44, 50–52, 34, 53:1–2, 65:1–2, 67, 75 und die Entstehungsabfolge op. 3, 34, 24, 16, 22, 33, 35:1–2, 43, 44, 50–52, 
53:1–2, 65:1–2, 67, 75 lautet. Dasselbe gilt für die Entstehungs- und Erstdruckchronologie seines gesamten Œuvres 
(vgl. z. B. für die fünf Musikverlage, die für diese Studie zentral sind, die kursiven Opuszahlen in der zweiten Tabelle 
von Kapitel 4.1). 
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folgende Drucke jeweils in drei Bereiche unterteilt sind: erstens die handschriftlichen, 
Musikalien wie Texte umfassenden Primärquellen, zweitens die gedruckten Textquellen 
und drittens der historisch sich verändernde und somit datierbare Kontext der Noten-
handschriften und -drucke. Hierbei ist die eruierte Uraufführung einer Komposition für 
die Entstehungsdatierung der Komposition wie auch des Autografs relevant. 
Datierung von Datierungsmittel (untergliedert in drei Bereiche) 
   
Notenhandschrif-
ten (Autografe und 
Abschriften) / 
Werkentstehung 
1. • Datierungsvermerke des Komponisten Kiel in Notenautografen 
• Schriftbefund: Vergleich des Noten- und Schriftduktus des Noten-
autografs (z. B. Signierung) mit weiteren Noten- und Briefautografen 
Kiels 
• Briefe von Kiel und selten von Zeitgenossen 
• Aussagen von Zeitgenossen Kiels in handschriftlichen Dokumenten: 
Lebensabriss (c1881*), der nach einem Interview mit Kiel entstand 
und später als Nekrolog in AllgemeineZ (1885) veröffentlicht wurde 
 2. • Konzertberichte: Engel (1859), Engel (1860), Rellstab (1859), Rell- 
stab (1860), Echo (1860a), NBM (1860), Rode (1860) etc. 
• Sekundärliteratur: Nohl (1882), Prieger (1884), Prieger (1906), Rei-
necke (1936), Schmieder (1984), Ewald (1989) etc. 
 3. • Bei Autografen:    
a.  Entstehungszeit des (ersten) Autografs liegt vor erster Aufführung  
b.  Entstehungszeit des Autografs liegt vor Erstveröffentlichung   
c.  Entstehungszeit des Autografs einer unveröffentlichten Komposi-
tion mit Opusnummer liegt vor dem Erstdruck eines anderen veröffent-
lichten Werks desselben Komponisten mit identischer Opuszahl 
• Bei Abschriften:  
Provenienz, z. B. die Lebenszeit des ersten bekannten Eigentümers 
 Aufführungen (bei Autografen: Uraufführung) 
1. • Briefe von Kiel und seinen Zeitgenossen  
• Handschriftliche Vermerke auf einzelnen Druckexemplaren 
 
2. • Konzertberichte in zeitgenössischen Musikzeitungen und regionalen 
Tageszeitungen 
• Konzertanzeigen in zeitgenössischen Musikzeitungen und regionalen 
Tageszeitungen 
• Programmsammlungen: z. B. des Hellmesberger-Quartetts oder des Pia-
nisten Hans von Bülow 
• Sekundärliteratur: z. B. Eichberg (1872), AllgemeineZ (1885), Jahres-
berichte mehrerer Tonkünstlervereine und TV-Festschrift (1879)  
Erstausgaben 1. 
 
• Musikverlage: Druckbücher (= ein Teil der Geschäftsbücher) sowie 




• Verlagsvermerke in Notenhandschriften, die im Herstellungsprozess 
als Stich- oder Druckvorlage dienten 
• Briefe von Kiel und seinen Zeitgenossen 
 2. • Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer Musikalien hrsg. von 
Friedrich Hofmeister 1. Jg. (1834) ff.: Hofmeister (Monat Jahr) 
• Verlagsanzeigen und Druckrezensionen in zeitgenössischen Musikzei-
tungen und regionalen Tageszeitungen 
 
 
• Verlagsanzeigen in Notenausgaben (meistens auf dem Rückblatt des 
Umschlags), in denen noch nicht sämtliche bei einem Verlag veröffent-
lichten Werke Kiels z. B. einer Werkgattung erfasst sind  
▻ Gesucht: aufgelistetes Werk Kiels mit spätestem Erstdruck sowie 
noch nicht erfasstes Werk Kiels mit frühestem Erstdruck 
• Verlagskataloge: Hauptkataloge, die den gesamten Bestand erfassen, 
und Katalognachträge 
• Sekundärliteratur: insbesondere Kiel-Werklisten in Eichberg (1872), 
Bungert (1875), Altmann (1901) und Reinecke (1936) sowie Kammer-
musikführer wie z. B. Altmann (1934) 
• Verlagsnummernlisten in Deutsch (1961) 
 3. • Firmenname, -sitz, -adresse und Existenzspanne von Musikverlagen, 
Druckereien sowie vereinzelt von Auslieferungsstellen und Kommis-
sionären, auch Verlagswechsel (Angaben jeweils im Titelblatt oder in 
Fußzeile auf erster bzw. letzter Notenseite) 
• Währung (Taler, Mark, Reichsmark)  
• Druckverfahren des Notenteils (Platten- oder Flachdruck)  
1. • Musikverlage: sämtliche sämtliche Geschäftsbücher (Druck-, Aufla-







2. • Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer Musikalien hrsg. von 
Friedrich Hofmeister 1. Jg. (1834) ff.: Hofmeister (Monat Jahr) 
• Verlagsannoncen in Notenausgaben als Verlagsanzeigen (meistens 
auf Umschlagrückblatt) oder Katalogtitel (auf Titelblatt), die sämtliche 
veröffentlichten Werke Kiels und / oder Werke anderer Komponisten 
eines Verlags enthalten  
▻ Gesucht: a) aufgelistetes Werk Kiels mit spätestem Erstdruck,   
b) verzeichnetes Werk eines anderen Komponisten mit spätestem 
Erstdruck sowie Erstveröffentlichung eines in der vorliegenden Noten-
ausgabe noch nicht genannten Werks dieses bzw. eines anderen Kom-
ponisten, das erst in späteren Notenausgaben aufgelistet ist 
• Verlagskataloge: Hauptkataloge (= ein Teil der Verlagskataloge) 
• Verlagsnummernlisten der Edition Peters-Nummern, der Verlagsnum-
mern der Edition Peters-Reihe, in Deutsch (1961) und Fog (1990) 






3. • Firmenname, -sitz, -adresse und Existenzspanne von Musikverlagen, 
Druckereien sowie vereinzelt von Auslieferungsstellen und Kommis-
sionären, auch Verlagswechsel 
• Währung  
• Druckverfahren des Notenteils  
 
Die kaufmännischen Geschäftsbücher der Musikverlage umfassen Absatz-, Auflagen-, 
Druck-, Platten-, Inventar- und Kontenbücher, aus denen die Datierung aller Druckauf-
lagen sowie die Herstellung, die Distribution und der Absatz von Musikalien nachvoll-
zogen werden können. Anhand von Veröffentlichungsspanne, Absatzhöhe, Auflagen-
anzahl und -höhe ist auch der Verbreitungsgrad der Werke und laut Kluttig (2013, 400) 
der zeitgenössische Marktwert von Komponisten ableitbar, da Musikverlage eine weite-
re Auflage in der Regel nur bei einer aktuell vorhandenen Nachfrage drucken ließen. 
Verlagsunterlagen zu Friedrich Kiels Klavierkammermusikwerken in Sonatenform 
liegen in drei fast vollständig überlieferten Historischen Verlagsarchiven vor, welche 
die Bestände der ehemaligen Musikverlage Schlesinger’sche Buch- und Musikhand-
lung in Berlin sowie C. F. Peters und Breitkopf & Härtel in Leipzig umfassen.   
Die Verlagsdeposita in den Beständen „21070 C. F. Peters, Leipzig“ und „21081 Breit-
kopf & Härtel, Leipzig“ des Sächsischen Staatsarchivs in Leipzig, die laut Kluttig 
(2013, 406) einen Umfang von rund 420 laufenden Metern haben, enthalten einige der 
am Herstellungsprozess beteiligten handschriftlichen und gedruckten Musikalien, wie 
z. B. das als Stichvorlage dienende Autograf des Klaviertrios D-Dur op. 3, einen Groß-
teil der Verlagskorrespondenz des 19. Jahrhunderts in Briefkopierbüchern und gesam-
melter Eingangspost sowie diverse Geschäftsbücher.337 Hierbei lassen die laut Kluttig 
(2013, 404) immer wieder vorhandenen langen Pausen zwischen den Einträgen in den 
Briefkopierbüchern von C. F. Peters annehmen, dass einzelne abgesandte Briefe vor 
dem Versenden nicht ins Kopierbuch übertragen wurden. Seit Mitte 1953 befindet sich 
in der Universitäts- und Landesbibliothek Darmstadt ein Teilarchiv des Leipziger Ver-
lags Breitkopf & Härtel, das 1943 vor dem Bombenangriff auf Leipzig gerettet werden 
konnte und Noten- wie Briefautografe umfasst; darin ist der für Kiel relevante Brief 
(7.5.1851) unter 138 an Breitkopf & Härtel adressierten Briefen Franz Liszts enthalten. 
Der heutige Verlagsverbund „Musikverlage Zimmermann Frankfurt, Robert Lienau 
und Allegra“ (= D-Frl), der seinen Hauptsitz langjährig bis 2012 in Frankfurt am Main 
hatte und 2013 nach Erzhausen umsiedelte, ist im Besitz eines kriegsbedingten Archiv-
rests des Berliner Verlags Robert Lienau, der die 1864 übernommene Schlesinger’sche 
Buch- und Musikhandlung unter alter Firmierung weiterführte. Im Lienau-Archiv sind 
die Schlesinger-Kartei (o. J.) und das Schlesinger-Verlagsbuch (1864) – mit Angaben 
zum Notenstich- bzw. Druckvorgang – sowie das Schlesinger-Druckbuch (1926) der 
                                                          
337
  Der Bestand „21070 C. F. Peters, Leipzig“ enthält u. a. ein Druckbuch für den Zeitraum 1831–67, ein Auflagenbuch für 
1874–1943 sowie laut Kluttig (2013, 401) Plattenbücher für den Zeitraum 1831–1943/90 und Absatzbücher für 1877–
1926. Hingegen befindet sich im Bestand „21081 Breitkopf & Härtel, Leipzig“ kein Plattenbuch aus dem 19. Jahrhun-
dert unter den (mit Lücken) ab dem Jahr 1842 überlieferten kaufmännischen Geschäftsbüchern des Verlags, v. a. Kon-
tenbücher (Kluttig 2013, 400). 
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Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung, die im Zeitraum 1861–68 Kompositionen 
von Kiel publizierte, enthalten. Die Geschäftskorrespondenz enthält keine Korrespon-
denz mit Kiel, da Heinrich Schlesinger am Ende seiner Tätigkeit die Korrespondenz 
nicht mehr sorgfältig führte und bis zum Verkauf im Jahr 1864 fast nur noch Finanz-
daten in das Schlesinger-Verlagsbuch (1864) eintrug.338 
Zerstört wurde hingegen während des Zweiten Weltkriegs der Großteil der Berliner 
Verlagsarchive von Ed. Bote & G. Bock, N. Simrock und Robert Timm & Co. Hierzu 
gehören nicht nur die meisten Geschäftsbücher, wie z. B. Druck-, Auflagen- und Plat-
tenbücher, sowie die Verlagskorrespondenz von Bote & Bock, sondern auch der Groß-
teil der historischen Geschäftsbücher und -korrespondenz von N. Simrock sowie von 
Robert Timm & Co., der 1864 als Grundstock für die Simrock’sche Musikhandlung 
diente und daher später im Verlagsarchiv von N. Simrock aufbewahrt wurde. Von Bote & 
Bock erhielt die Königliche Bibliothek zu Berlin, die heutige Staatsbibliothek zu Ber-
lin, jedoch schon um 1900 einige Verlagsunterlagen des 19. Jahrhunderts, wie z. B. die 
gesammelte Eingangspost von Komponisten, die als Altbestand der Königlichen Bib-
liothek zu Berlin erst 1923 nachträglich akzessioniert wurde und u. a. den an Bote & 
Bock gerichteten Brief (13.10.1878) von Friedrich Kiel enthielt, der seit etwa 1970 als 
vermisst gilt. Außerdem sind zwei Simrock-Teilnachlässe in der Musiksammlung der 
Österreichischen Nationalbibliothek in Wien und dem Stadtarchiv Bonn überliefert. Im 
Stadtarchiv Bonn, das seinen Simrock-Teilnachlass im Januar 1961 von Walther Otten-
dorff-Simrock, einem Ururenkel des Bonner Verlegers Nikolaus Simrock, erwarb, 
sind u. a. zwei Briefe und eine Notenausgabe Kiels enthalten. Der Teilnachlass in der 
Österreichischen Nationalbibliothek umfasst zwölf 1978339 erworbene Briefkopierbü-
cher und die Abschrift eines Plattenbuchs von N. Simrock unter gleichzeitiger Hinzu-
ziehung des Auflagenbuchs, welche aber keinen Bezug zu Kiel aufweisen: In den rele-
vanten Bänden 1862, 1866 und 1868 der Briefkopierbücher340 ist keine Korrespondenz 
zu Kiel überliefert, und die Plattenbuchabschrift bezieht sich nur auf die niedrigen 
Plattennummern 1 bis 644 des Bonner bzw. Berliner Verlags N. Simrock, während die 
für Kiel relevanten Plattennummern 103 bis 360 der Simrock’schen Musikhandlung in 
Berlin, 6323 von N. Simrock in Bonn und ab 6847341 von N. Simrock in Berlin nicht 
verzeichnet sind.  
                                                          
338
  Diese Information basiert auf der freundlichen Mitteilung von Christhard Frese, der bis Mitte 1996 Verlagsleiter des Ber-
liner Verlags Robert Lienau war und dessen Firmensitz 1999/2000 als Teil des Verlagsverbundes „Musikverlage Zimmer-
mann und Robert Lienau“ nach Frankfurt am Main verlegt wurde. 
339
  Die Briefkopierbücher stammen aus dem Nachlass von Erich Hermann Müller von Asow, innerhalb dessen sie zum Be-
stand des Internationalen Musiker-Brief-Archivs IMBA zählten, und gehören seit 1978 zum Bestand der Musiksammlung 
der Österreichischen Nationalbibliothek. 
340
  In den Briefkopierbüchern befindet sich jeweils zunächst eine alphabetische Liste der Briefadressaten, in denen bei den 
relevanten Bänden 1862, 1866 und 1868 kein Namenseintrag zu Friedrich Kiel enthalten ist. 
341
  Die Plattennummer 6323 von N. Simrock in Bonn gilt für Kiels Klavierkonzert B-Dur op. 30 und die Plattennummern 
von N. Simrock in Berlin beginnen mit der Plattennummer 6847 der Nr. 1 seiner Drei Stücke für Cello und Klavier 
op. 12/1. 
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3.1. Datierung der Notenhandschriften sowie der Werkentstehung 
Die Entstehungszeit einer Komposition geht insbesondere aus einem Datierungsver-
merk im Notenautograf, der Briefkorrespondenz des Komponisten oder aus deren 
Schriftbefund hervor. Hierbei entspricht die Datierung des (ersten) Autografs generell 
der Entstehungszeit einer Komposition, wenn man von gegebenenfalls zuvor entstan-
denen Skizzen absieht. Von Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform sind neben 
mehreren verschollenen Manuskripten auch zehn Notenautografe und drei -abschriften 
zu vier Klaviertrios und sechs Sonaten für ein Streichinstrument und Klavier überliefert. 
Hierbei weist das Autograf des Trio non difficile G-Dur WoO den Fine-Vermerk Fine 
den 10ten Nobr. 1853 und die autografe Skizze des Klaviertrios Es-Dur op. 24 einen Hin-
weis auf seine Entstehung um 1844/45 auf, insofern bei den vorangehenden Imitatio-
nen die Datierung Abschrift [Kiels] aus der Studienzeit 1844 vermerkt ist. Bei sechs 
weiteren unveröffentlichten Werken kann der mögliche Entstehungszeitraum u. a. an-
hand des Vergleichs des Notenautografs mit dem Noten- und Schriftduktus von Brie-
fen und weiteren Notenautografen Kiels, dem Werkkontext innerhalb seines Œuvres, 
dem biografischen Kontext, den Primärquellen, den Auktionskatalogen und der Sekun-
därliteratur eingegrenzt werden. Beim Autograf der unveröffentlichten Violinsonate 
A-Dur op. 2 sind z. B. der Vergleich des Schrift- und Notenduktus ihres Notenauto-
grafs mit Notenautografen weiterer Kompositionen sowie der Vergleich der Schreib-
weise des Komponistennamens als Signierung in Notenautografen verschiedener Wer-
ke wie als Unterschrift in Briefen Kiels für die Datierung relevant. 
Lediglich in einem Brief äußerte sich Friedrich Kiel über die Entstehung seiner Klavier-
kammermusikwerke in Sonatenform. Dem international gastierenden Cellisten Franz 
Neruda aus Kopenhagen, der zuvor mindestens vier Klaviertrios und zwei Klavierquar-
tette von Kiel in Kopenhagen aufgeführt hatte, teilte er im folgenden Brief (18.11.1875) 
mit, dass er gerade mit der Komposition seiner Bratschensonate g-Moll op. 67 beschäf-
tigt sei und die Drucklegung seiner zwei Klaviertrios op. 65:1–2 kurz bevorstehe.  
• Brief (18.11.1875) von Friedrich Kiel an Franz Neruda: 
       Sehr geehrter Herr!  
       [2 Leerzeilen]  
  Ihrer freundlichen Anfrage, ob ich ein Concert für Violoncell schreibe, könnte ich nur dahin beant- 
  worten, daß ich allerdings mehremale daran gedacht habe, eines zu schreiben, aber momentan mit  
  einem größeren Werke, u.[nd] zugleich mit einer Sonate für Viola (oder Violoncell) u. Pianoforte  
  [op. 67] beschäftigt bin. In nächster Zeit erscheinen außer Chorsachen auch 2 Claviertrios [op. 65:1  
  und op. 65:2]. Es hat mich gefreut, daß meine früheren Sachen ihre Freude gefunden   
        haben,   || 
  und hoffe [eingefügt: u. wünsche] ich, daß sie auch ferneren Arbeiten Interesse schenken mögen.  
        In hochachtungsvoller Ergebenheit  
   [3 leere Zeilen]  
Berlin den 18tenNob.  
                          [18]75.  Friedrich Kiel. 
Eine weitere datierungsrelevante handschriftliche Primärquelle ist Kiels Lebensabriss 
(c1881*), der ohne dritte Seite anonym überliefert ist und von dem Rezensenten H. K. 
geringfügig modifiziert später als Nekrolog auf Kiel in AllgemeineZ (1885, 4369 f.) 
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publiziert wurde. Dieser handschriftliche Lebensabriss (c1881*) basierte laut Allgemei-
neZ (1885, 4369) auf einem Interview mit Friedrich Kiel, das der Rezensent H. K.342 
der Münchner Allgemeinen Zeitung (= AllgemeineZ) während Kiels Herbsturlaub 1881 
führte, den er in der Ostschweiz am Südufer des Bodensees auf Schloss WartenseeH5 
verbrachte. Kiel berichtete, als er am Bodensee bei dem Referenten im engsten Kreise 
weilte, seinen Lebenslauf und die Entstehungsgeschichte manches der mitgebrachten 
Werke (AllgemeineZ 1885, 4369). In beiden Textquellen sind die Entstehungsjahre für 
die Hälfte der im Werkkatalog erfassten publizierten Werke Kiels genannt.  
Zu den publizierten Textquellen, in denen die Entstehungszeiten von Kiels Werken 
erwähnt sind, gehören mehrere Konzertberichte u. a. von Ludwig Rellstab und Gustav 
Engel, die 1826–60 bzw. 1861–89 in Berlin bei der Vossischen Zeitung für die Musik-
berichterstattung sowie die Rezension von neuen Notendrucken zuständig und darüber 
hinaus auch bei weiteren Musikzeitungen als freie Mitarbeiter gefragt waren.343 Datie-
rungsrelevant sind auch drei kurze Abhandlungen zu Kiels Leben und Werk der mit 
ihm befreundeten Kompositionsschüler und Kielnachlassbesitzer Ludwig Nohl und 
Erich Prieger (Nohl 1882, Prieger 1884 und 1906). Hinzu kommt die musikwissen-
schaftliche Dissertation Reinecke (1936) von Erich Reinecke und z. B. die Kammer-
musikführer Schmieder (1984) und Ewald (1989). Ludwig Nohl hatte sich seit etwa 
1852 mit dem Komponisten Kiel beschäftigt, bevor er 1862 als Musikprofessor der 
Universität Heidelberg eine Abhandlung über ihn verfasste, die zwei Jahrzehnte später 
in Nohl (1882) im Druck erschien, wie aus Nohl (1882, 24) hervorgeht. Zudem rückte er 
mit seinem Friedrich Kiel gewidmeten Buch über Mozarts Zauberflöte (Nohl 1862) die-
sen in die Nähe von Mozart. Und Erich Prieger gab sich als Autor seiner 1884 anonym 
publizierten Kurzbiografie Kiels in seiner zwei Jahrzehnte später veröffentlichten, 
überarbeiteten Kielbiografie in Prieger (1906, 131) zu erkennen.344 
Die Entstehungsjahre sind zu sämtlichen publizierten Klavierkammermusikwerken in 
Sonatenform Kiels in Prieger (1884 bzw. 1906) und Reinecke (1936), hingegen nur zu 
neun Kompositionen im Zeitungsartikel AllgemeineZ (1885), der auf den handschrift-
lichen Lebensabriss (c1881*) zurückgreift, und zu elf Werken in Schmieder (1984) an-
gegeben. Zudem gehen sieben Konzertberichte345 von 1859/60, der Kielschüler Lud-
wig Nohl (Nohl 1882) und der Bratschenspezialisten Konrad Ewald (Ewald 1989) auf 
die Entstehungszeit jeweils von bis zu zwei Duosonaten oder Klaviertrios ein.  
Die Entstehungsjahre von Kiels Kompositionen op. 1–81 entnahm Erich Reinecke – für 
seine in Reinecke (1936, 77–90) veröffentlichte Kiel-Werkliste u. a. sämtlicher mit 
                                                          
342
 Laut freundlicher Mitteilung der Bayerischen Staatsbibliothek in München konnte der Rezensent H. K. in der Münchner 
Allgemeinen Zeitung und in biografischen Abhandlungen nicht ausfindig gemacht werden. Weder die Provenienz des 
Lebensabrisses (c1881*), die unbekannt ist, noch die Namensinitialen der Besitzer von Schloss Wartensee des 19. Jahr-
hunderts, die dem Kürzel H. K. nicht zuordenbar sind, gaben Aufschluss über den Autor H. K., der den handschriftli-
chen Lebensabriss leicht modifiziert als Nekrolog auf Kiel in AllgemeineZ (1885) veröffentlichte. 
343
 Für die Neue Berliner Musikzeitung waren Rellstab wie auch Engel, der zudem u. a. 1859/60 Rezensent für die Kölner 
Niederrheinische Musik-Zeitung für Kunstfreunde und Künstler war, tätig. 
344
  Prieger (1906, 131): Vorstehende Skizze ist unter Zugrundelegung einer früheren Arbeit desselben Verfassers – Neue 
Musik=Zeitung, Nr. 22, 23 […] 1884 [= Prieger (1884)] geschrieben. 
345
  Auf die Werke op. 3, 22, 24, 67 und die unveröffentlichte Violinsonate G-Dur op. 3 beziehen sich Engel (1859), Engel 
(1860), Rellstab (1859), Rellstab (1860), Echo (1860a), NBM (1860), Rode (1860), Nohl (1882) bzw. Ewald (1989). 
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Opuszahl publizierten Kompositionen op. 1–83 – einer heute verschollenen hand-
schriftlichen Werkliste, die Friedrich Kiel 1882346 auf Briefpapier wohl als Briefanlage 
notiert hatte und die laut Reinecke (1936, 77) im Besitz der Familie Prieger in Bonn, 
d. h. von Erich Priegers jüngerem Bruder Hans Prieger war. Die enthaltenen ein bis 
zwei Jahreszahlen pro Werk interpretierte Reinecke als Entstehungsjahre, da sie meis-
tens vor den von ihm aus Altmann (1901) übernommenen Erstdruckjahren liegen. 
Auch konnte er dem Verzeichnis Kiels keine einwandfreie chronologische Genauigkeit 
zumessen (Reinecke 1936, 77) und vermutete, dass Kiel die Werkliste frei aus der Erin-
nerung notiert hatte, da es ansonsten ohne ersichtlichen biografischen Hintergrund 
zwei lange Kompositionspausen von sechs bzw. sieben Jahren347 gegeben hätte, verifi-
zierte die übernommenen Entstehungsjahre aber nicht.  
Die in Reinecke (1936) bzw. Prieger (1884 und 1906) genannten Entstehungsjahre stim-
men lediglich bei sechs der 18 publizierten Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
überein. Prieger und Reinecke gaben das Erstdruckjahr bei mehreren Werken zugleich 
als Entstehungsjahr an, was bei drei 1862–65 publizierten Kompositionen nicht zutrifft.348  
Die Entstehungsdatierung der Klaviertrios op. 33, 34 und der Violinsonaten op. 35:1–2 
von Kiel bereitete Prieger wie Reinecke offenbar Probleme. Erich Prieger revidierte 
nur bei diesen vier Werken seine 1884 inkorrekt genannten Entstehungsjahre, indem er 
sie 1906 bei den Klaviertrios cis-Moll op. 33 und G-Dur op. 34 durch die korrekten 
Entstehungsjahre und bei den Violinsonaten op. 35:1–2 durch neue, wiederum unzu-
treffende Jahreszahlen ersetzte. In Reineckes Kiel-Werkliste ist nur bei einem der vier 
Werke, dem Klaviertrio G-Dur op. 34, das korrekte Entstehungsjahr genannt, während 
die verallgemeinernde Angabe in Reinecke (1936, 20), dass diese Werke während Kiels 
Anstellung am Stern’schen Konservatorium 1866–69 entstanden, nicht zutrifft.  
 
Entstehungsjahr laut 





(s. Werkkatalog) (1884, 273) (1906, 131) (1936, 81) (1936, 20) 
      
op. 33 1863 oder 1864 1865 [= Druck] 1864 1863 1866–69 
op. 34 1852 oder 1851–52 
(Erstfassung) /  
Fine Jan. 1869  
(Druckfassung) 
1869 [= Druck] 1851/1870 1864 1866–69 
op. 35:1–2 1864  1870  1867 1864  1866–69 
 
Neben den handschriftlichen und gedruckten Quellen spielt auch der sich verändernde 
und daher datierbare historische Kontext bei der Datierung von Notenhandschriften 
                                                          
346
  Diese Werkliste Kiels, die mit der im Herbst 1882 publizierten Kantate Idylle op. 81 samt Vermerk Unter der Presse 
endete, schrieb Kiel schon Ende 1882 und nicht laut Reinecke (1963, 77) erst 1883. 
347
 Zwischen op. 7 und op. 8 würden sechs Jahre 1850–56 und zwischen op. 76 und op. 77 sieben Jahre 1874–81 liegen. 
348
  Eine Verwechslung des Entstehungsjahrs mit dem Erstdruckjahr liegt bei Reinecke (1936, 80) für das Klaviertrio 
Es-Dur op. 24 und bei Prieger (1884, 273) für das Klaviertrio cis-Moll op. 33 und die Violinsonate d-Moll op. 35:1 vor. 
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eine Rolle. Die Entstehungszeit des ersten Autografs eines Werks liegt üblicherweise 
vor dessen Uraufführung und die Entstehungszeit sämtlicher Autografe vor dessen Erst-
ausgabe. Auch entsteht das Autograf eines unveröffentlichten, eine Opuszahl aufwei-
sende Komposition in der Regel vor der Erstveröffentlichung eines weiteren mit identi-
scher Opuszahl publizierten Werks desselben Komponisten, das mit der Drucklegung 
für jeden zugänglich ist. Kiels unveröffentlichte Violinsonate A-Dur op. 2 sowie ihr 
Autograf entstanden z. B. spätestens im Veröffentlichungsjahr 1852 seiner 6 Fugen für 
Klavier op. 2. Ein weiteres kontextuales Datierungsmittel für Manuskripte stellt die Pro-
venienz dar; die Abschrift von Kiels Violinsonate A-Dur op. 2 wurde z. B. spätestens 
1904, im Todesjahr des ersten derzeit bekannten Eigentümers Karl Köster, fertiggestellt. 
3.2. Datierung der Erstausgaben 
Kiels Erstausgaben können durch eine breite Palette an Datierungsmitteln in der Regel 
auf den Monat bzw. bei der Violinsonate d-Moll op. 16 sogar auf den Tag genau da-
tiert werden. Ein sehr genaues Datierungsmittel stellen die handschriftlichen Unterla-
gen der Historischen Verlagsarchive von Musikverlagen dar, welche die am Herstel-
lungsprozess beteiligten Musikalien, die zu den Geschäftsbüchern gehörenden Druck-
bücher und die Verlagskorrespondenz umfassen, die sich aus den Briefkopierbüchern 
mit Abschriften oder Abklatschen abgesandter Briefe und der gesammelten Eingangs-
post349 mit Originalen eingegangener Briefe und Rechnungen zusammensetzt.  
Historische Verlagsunterlagen zu Kiels Klavierkammermusikwerken in Sonatenform 
sind von C. F. Peters in Leipzig und der Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung 
in Berlin überliefert. Im Peters-Druckbuch (1831–67) von C. F. Peters sind die Erst-
veröffentlichungsjahre für seine Klaviertrios D-Dur op. 3 und cis-Moll op. 33 sowie 
die Auflagenhöhe für das Klaviertrio cis-Moll op. 33 verzeichnet. Der Erstdruckmonat 
des Klaviertrios cis-Moll op. 33 geht aus der Rechnung (4.4.1865) hervor, mit der die 
Leipziger Lithografiefirma Friedrich Krätzschmer die Lithografie von Außentitelblatt, 
Widmungsblatt und Innentitelblatt in Rechnung stellte. Und im Historischen Verlags-
archiv von Robert Lienau in Berlin sind die Geschäftsbücher und -karteien der 1864 
von Robert Lienau weitergeführten Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung in 
Berlin überliefert. Die Drucklegung der Violinsonate d-Moll op. 16, von der – laut dem 
handschriftlichen Vermerk „Saw. 8/5 [18]61“ in der Schlesinger-Kartei (o. J.) und dem 
Schlesinger-Verlagsbuch (1864) – der Notenstecher Johann Friedrich Wilhelm Sawatz-
ky am 8. Mai 1861 das Autograf zur Herstellung der Stichplatten erhalten hatte, fand 
laut dem Schlesinger-Druckbuch (1926) am 24. Juni 1861 statt.  
                                                          
349
  Briefkopierbücher sind beim Sächsischen Staatsarchiv in Leipzig im Bestand „21070 C. F. Peters, Leipzig“ ab dem 
31. Oktober 1801 erstaunlicherweise noch bis 1940 laut Kluttig (2013, 404) vorhanden, wobei im 19. Jahrhundert die 
Führung der Bücher weniger exakt war als im Bestand „21081 Breitkopf & Härtel, Leipzig“. Eingegangene Briefe und 
Rechnungen des 19. Jahrhunderts sind im Bestand C. F. Peters in großer Geschlossenheit aus dem gesamten 
19. Jahrhundert  und noch bis zum Jahr 1949 vorhanden (Kluttig 2013, 402), hingegen im Bestand von Breitkopf & 
Härtel – abgesehen von denen der 1850 gegründeten Bach-Gesellschaft in Leipzig – laut Kluttig (2013, 395) nicht über-
liefert. 
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Es gibt auch Verlagsvermerke in den als Stichvorlage dienenden Notenhandschriften, 
die vereinzelt Datierungsvermerke und häufig im Rahmen der Druckvorbereitung no-
tierte Verlagseinträge enthalten; hierzu gehören – insbesondere als Anweisung für den 
Notenstecher – der Verlag, die Verlagsnummer, die Widmung und die Kennzeichnung 
von Wendestellen, Seitenumbrüchen bzw. Notensystemumbrüchen. Im Autograf der 
Druckfassung von Kiels Klaviertrio G-Dur op. 34 steht z. B. der datierungsrelevante 
Verlagsvermerk: Eilt sehr | Noch | pro Blatt 4 Systeme | schön gestoßen | zu den Stim-
men | ist die (Notenprobe) | Note N 1 anzuwenden | Die Stimmen sind | aus der Partitur 
zu stechen. | 1t II. [18]69. [Leerraum] Simrock. Hiermit erteilte Fritz Simrock am 1. Feb-
ruar 1869 den Eilauftrag zum Notenstich von Partitur und Stimmen des Klaviertrios 
op. 34, das daher frühestens im März 1869 im Erstdruck erschien. 
In Briefen äußerte sich Kiel nur am Rande dreimal über die Drucklegung seiner Kla-
vierkammermusikwerke in Sonatenform. Seinen an den Musikverleger Julius Schu-
berth gerichteten Brief (31.7.1863*), der diesem als Vorlage für Kiels Lexikoneintrag 
in Schuberths sechster Auflage des Kleinen musikalischen Conversations-Lexikons 
(SchuberthL 18656, 159) diente, beendete er mit einer Werkliste der bisher publizierten 
Kompositionen op. 1–26. Von den darin verzeichneten Werken, die drei Klaviertrios 
(op. 3, 22, 24) und die Violinsonate op. 16 beinhalten, wurden seine Zwei Capricen für 
Klavier op. 26 in der ersten Hälfte des Jahres 1863 als letzte erstveröffentlicht.  
Laut Kiels in Kapitel 4.4 vollständig zitiertem Brief (14.11.1879) erschienen seine 
Klavierquintette op. 75 und op. 76 so eben, d. h. spätestens Anfang Oktober 1879, im 
Erstdruck. 
Bei den Klaviertrios op. 65:1–2, die laut Kiels in Kapitel 3.1 vollständig zitiertem Brief 
(18.11.1875) in nächster Zeit, d. h. frühestens Ende November 1875, und laut Bungerts 
Brief (8.12.1875) jetzt erscheinen, sind die Erstausgaben anhand des Briefes des Kiel-
schülers August Bungert auf Dezember 1875 datierbar. Bungert bat darin Hugo Bock, 
ihm die bei Bote & Bock gerade erschienenen Erstausgaben von Kiels Klaviertrios 
op. 65:1–2 für eine noch zu verfassende Druckrezension zuzusenden, die am 1. Januar 
1876 (Bungert 1876, 4) in der von Luckhardt in Berlin verlegten Allgemeinen Deut-
schen Musik-Zeitung erschien: 
• Brief (8.12.1875) von August Bungert an Hugo Bock, Auszug: 
 Sehr geehrter Herr Bock  
  [1 Leerzeile]  
    Bitte können Sie mich möglichst bald in Besitz bringen der 2 Trios von Kiel, die jetzt bei Ihnen erschei-
nen; ich möchte dieselben gern in der ersten Nummer der Luckhardtschen Zeitung […] ausführlich be-
sprechen. […] 
Neben den erläuterten handschriftlichen Primärquellen gibt es zahlreiche gedruckte 
Textquellen, die weitere Datierungsmittel für Erstausgaben darstellen. Eine hohe Rele-
vanz hat hierbei der Musikalisch-literarische Monatsbericht neuer Musikalien, den der 
Leipziger Verlag Friedrich Hofmeister am Ende jeden Monats als periodisches Ver-
zeichnis von Neuerscheinungen mit Preis- und Verlagsangabe herausgab. Ihr Zweck 
bestand darin, viele Einzelkataloge durch einen monatlichen Gesamtkatalog zu erset-
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zen, um die Arbeit der Musikalienhändler zu erleichtern und Notenbestellungen zu 
beschleunigen. Eine monatsgenaue Datierung von Erstausgaben mithilfe von Monats-
berichten ist allerdings nicht möglich, da die Drucklegung bis zu drei oder mehr Monate 
zurückliegen kann; z. B. enthalten 16 der 18 im Werkkatalog erfassten Werke Kiels 
erst ein bis drei Monate nach ihrer Drucklegung einen Eintrag in Hofmeisters Monats-
berichten.350 Und die fünf im November 1873 erstveröffentlichten Materialien seines 
Oratoriums Christus op. 60 sind sogar erst sechs bis 23 Monate nach ihrer Veröffentli-
chung in den von Hofmeister herausgegebenen Monatsberichten – in Hofmeister (Mai 
1874, 103) bis Hofmeister (Sept. 1875, 198) – verzeichnet, was eine unzutreffende 
Druckabfolge in den Jahren 1874–75 suggeriert.L6  
Bei zeitgenössischen Musikzeitungen, allgemeinen Zeitungen oder regionalen Tages-
zeitungen stellen insbesondere die Verlagsanzeigen, aber auch die Druckrezensionen 
ein wertvolles Datierungsmittel für Erstausgaben dar. Die in der Regel aktuellen Ver-
lagsanzeigen finden sich in Musikzeitungen – häufig in der Rubrik Literarischer Anzei-
ger – oder in allgemeinen Zeitungen. Immerhin bei acht351 der im Werkkatalog erfass-
ten Kompositionen Kiels führen die Verlagsanzeigen von Bote & Bock, C. F. Peters 
oder der Simrock’schen Musikhandlung zu einer auf den Monat genauen Erstdruckda-
tierung. Bei der Bote & Bock-Verlagsanzeige MWO (1879c, 379) vom 1. August 1879 
geht z. B. aus dem Vermerk „Unter der Presse: Quintett Op. 75“ hervor, dass der Erst-
druck des Klavierquintetts A-Dur op. 75 im August 1879 erschien. Druckrezensionen 
sind hingegen für die Datierung von Erstausgaben nur relevant, wenn sie kurz nach 
dem Erstdruck publiziert wurden, was aber bei Kiels Kammermusikwerken oft erst drei 
Monate (bei op. 16, 43, 44, 65:1–2) oder sogar bis zu über einem Jahr später (op. 22, 
75, 76) geschah.  
Auch die den jeweils aktualisierten Publikationsstand wiedergebenden Verlagsanzei-
gen in Notenausgaben, in denen aufgrund zukünftig noch zu erwartender Publikationen 
noch nicht sämtliche bei einem Verlag veröffentlichten Werke eines Komponisten – 
meist beschränkt auf bestimmte Werkgattungen oder Besetzungen – verzeichnet sind, 
stellen ein wichtiges Datierungsmittel für Erstausgaben dar. Relevant sind hierbei das 
in der Verlagsanzeige aufgelistete Werk mit spätestem Veröffentlichungsjahr sowie 
das noch nicht aufgelistete Werk mit frühestem Veröffentlichungsjahr desselben Kom-
ponisten. Die Erstausgabe von z. B. Kiels Cellosonate a-Moll op. 52 enthält auf dem 
Rückblatt des Umschlags die sukzessiv erweiterte Simrock-Verlagsanzeige „Composi-
tionen von Friedrich Kiel | im Verlage | der Simrock’schen Musikhandlung in Berlin | 
Jägerstrasse 18.“ mit seinen bei Simrock bisher erschienenen Kammermusik- und Kla-
vierwerken. Unter den verzeichneten Kompositionen weisen seine 1868 publizierten 
Kammermusikwerke op. 50–52 und seine Klavierbearbeitung von op. 39 das späteste 
Druckjahr auf, während seine 1869 bei der Simrock’schen Musikhandlung erstveröf-
                                                          
350
  Nach ihrer Erstveröffentlichung wurden sechs Werke Kiels einen Monat später (Klaviertrios op. 3, 22, 24, 65:1–2, Kla-
vierquartett op. 43), vier Werke zwei Monate später (Violinsonaten op. 16, 35:1–2, Klaviertrio op. 33) und sechs Werke 
drei Monate später (op. 44, 50–52, 75, 76) in den von Hofmeister herausgegebenen Monatsberichten aufgelistet. 
351
  Diese acht Werke Kiels umfassen: op. 3, 33, 43, 44, 50–52, 75. 
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fentlichten Kammermusikwerke op. 34 und op. 53 noch fehlen, woraus sich die Datie-
rung 1868–69 für die Erstausgabe der Cellosonate a-Moll op. 52 ergibt:  
 
Notenausgabe von  Druckjahre der in der Verlagsanzeige genannten Werke 
  
op. 44  1864: op. 12, 22, 23, 26  1865: op. 35:1–2, 38 
1866: op. 36, 41, 42, 45  1867: op. 43, 44 
Bearb. von op. 43  plus 1867: Bearb. von op. 43 
op. 35:1  plus 1867: op. 47;  plus 1868: op. 48, 4hd. Bearb. von 
op. 39 
op. 50, op. 52  plus 1868: op. 50–52, 2hd. Bearb. von op. 39 
op. 34  plus 1869: op. 34 
 
Unter den Verlagskatalogen sind die Nachträge zu den Hauptkatalogen für die Datie-
rung von Erstausgaben relevanter als die häufig mehr als zwei Jahrzehnte auseinander-
liegenden Hauptkataloge, die das Verlagsprogramm ohne Unterscheidung von Erst- 
und Nachdrucken kumulativ auflisten. Im Peters-Katalognachtrag (1865) z. B. ist unter 
sämtlichen im Zweijahreszeitraum 1864–65 bei C. F. Peters erstveröffentlichten Wer-
ken verschiedener Komponisten auch Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 erfasst. 
Ergänzt werden die erläuterten Primärquellen durch datierungsrelevante, von 1875 bis 
1936 veröffentlichte Sekundärliteratur von vier Autoren, die noch zu Kiels Lebzeiten 
Einblick in seine Notenhandschriften hatten. Werklisten zu Kiels Œuvre inklusive 
Erstveröffentlichungsjahren publizierten 1872 der ehemalige Kielschüler Oskar Eich-
berg, 1875 der derzeitige Kielschüler August Bungert nach Anregung352 durch den 
Leipziger Dirigenten Karl Riedel, 1901 der Bibliothekar Wilhelm Altmann und 1936 
der Musikwissenschaftler Erich Reinecke, der später als Professor Kontrapunkt und 
Harmonielehre an der Kölner Musikhochschule lehrte: Eichberg (1872, 36 f.), Bungert 
(1875, 369–371), Altmann (1901, 148–150) und Reinecke (1936, 77–85). 
Der 1872 publizierte Aufsatz von Oskar Eichberg enthält ein nach Gattungen sortiertes 
zweiseitiges systematisches Verzeichniß der Compositionen Friedrich Kiel’s (enthaltend 
die im Druck erschienenen, sowie die noch ungedruckten, demnächst erscheinende 
Werke). Für jedes Werk gab Eichberg den Verlag der aktuellsten Notenausgabe, der 
bei Nachdrucken nicht mit dem Verlag des Erstdrucks identisch ist, an353 und verzich-
tete prinzipiell auf die Nennung des Erstveröffentlichungsjahrs. Das Verzeichnis um-
fasst 60 Originalwerke, die bis 1872 publizierten 59 Originalwerke, d. h. op. 1–62 oh-
ne drei erst 1873–75 publizierte Kompositionen (op. 31, 59, 60), und das erst 1875 
                                                          
352
 August Bungert besuchte eine der beiden von Karl Riedel geleiteten Aufführungen von Friedrich Kiels Oratorium Chris-
tus op. 60 in der Leipziger Thomaskirche (am 20.11.1874 oder 26.2.1875). Nach dem Konzert fragte Riedel laut Chop 
(1915, 59) bei Bungert an, ob er nicht eine ausführliche Lebens- und Werkbeschreibung über Kiel verfassen möchte, 
was dieser als Anregung aufnahm und schon am 26. März 1875 den ersten Teil dieser Abhandlung publizierte. 
353
  Neben den Neuen Ausgaben sind in Eichberg (1872) auch fünf Nachdrucke, die sich aus vier Simrock-Nachdrucken der 
bei Robert Timm & Co. erschienenen Erstdrucke (op. 12, 22, 23, 26) und den Bote & Bock-Nachdruck des bei Wein-
holtz erschienenen Erstdrucks (op. 5) zusammensetzen, genannt. 
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erstveröffentlichte, zunächst für die Opuszahl 59 vorgesehen Chorwerk op. 64, sowie 
fünf Klavierbearbeitungen.354 Vier der von Eichberg genannten Werktitel, wie z. B. 
Große Sonate bei der Violinsonate d-Moll op. 16 und Großes Trio beim Klaviertrio 
cis-Moll op. 33, entsprechen nicht denjenigen in den Notenausgaben, sondern verwei-
sen z. B. nur auf die große Sonatenform in vier Sätzen. 
August Bungert erfasste in seiner 1875 publizierten Werkliste Kiels die bis 1875 publi-
zierten Kompositionen op. 1–65. In der dazugehörigen Werkbeschreibung nahm er 
eine Einteilung von Kiels Œuvre in drei Schaffensphasen vor, die sich an den nicht 
automatisch die Entstehungschronologie abbildenden Opuszahlen orientierte und laut 
Wetzel (1908, 231) daher Frühes und Spätes kritiklos durcheinander reiht. Zutreffend 
ist trotzdem die Angabe in Bungert (1875, 146), dass im Jahr 1860 Kiels zweite Schaf-
fensperiode mit einem charakteristischen Gepräge seiner Kompositionen einsetzte. 
Erstmals eine sämtliche Opusnummern beinhaltende, wenn auch unvollständige Werk-
liste gaben Wilhelm Altmann 1901 und Erich Reinecke 1936 heraus. Sie erweiterten 
Bungerts Verzeichnis um die publizierten Werke op. 66–83 und vier weitere Werke 
ohne Opuszahl, wozu Reinecke noch einige unveröffentlichte Kompositionen hinzu-
fügte. Die 1875 von Bungert genannten Erstdruckjahre wurden 1901 vollständig, d. h. 
unverändert von Wilhelm Altmann und diese wiederum 1936 überwiegend von Erich 
Reinecke übernommen und jeweils mit einem Literaturhinweis in Altmann (1901, 146) 
bzw. Reinecke (1936, 77) versehen. Erich Reinecke korrigierte die Angaben Altmanns 
bei sechs Werken Kiels, indem er z. B. bei den Klavierwerken op. 41, 45, 47 und der 
Violinsonate e-Moll op. 51355 das inkorrekte Erstveröffentlichungsjahr Altmanns durch 
das korrekte Jahr ersetzte, das er anhand Hofmeisters Monatsberichten oder den Wer-
ken mit benachbarter Opuszahl ermittelte. Abschreibfehler unterliefen hingegen Erich 
Reinecke bei den 3 Clavierstücken in Liedform op. 8 und Vier Romanzen für Violine 
und Klavier op. 49 von Kiel,356 deren Drucklegung er irrtümlich vor die Entstehungs-
zeit legte und damit bei op. 49 die korrekte Datierung Altmanns durch eine unzutreffen-
de ersetzte. Auch übernahm Reinecke ungeprüft bei einem Kammermusikwerk und 
zwei Klavierstücken (op. 9, 13, 74) die irrtümlich vor den Entstehungsjahren liegenden 
Erstveröffentlichungsjahre Altmanns.357 
                                                          
354
  In Eichberg (1872) sind u. a. nur eine Komposition mit der Opusnummer 1, seine 15 Canons im Kammerstyl für Klavier 
op. 1, sowie eine zwei- (op. 39) und vier vierhändige Klavierbearbeitungen (op. 39, 43, 58, 61) verzeichnet. Die Druck-
legung der 1875 erstveröffentlichten 6 geistlichen Gesänge op. 64 war wohl ursprünglich unter der Opusnummer 59 
vorgesehen, da diese veraltete Opuszahl in Eichberg (1872, 37) sowie in den am 12. Mai 1871 bzw. 23. Juni 1871 veröf-
fentlichten Verlagsanzeigen in der Musikzeitschrift MWO genannt ist. 
355
  Erstdruck von op. 41 im Jahr 1866 laut Hofmeister (bzw. 1866 für op. 40–42 laut Reinecke, recte: op. 40 im Jahr 1867), 
jedoch laut Altmann irrtümlich 1865;  Erstdruck von op. 45 im Jahr 1867 laut Hofmeister (bzw. 1867 für op. 43–47 laut 
Reinecke, recte: op. 46 im Jahr 1868), jedoch laut Altmann irrtümlich 1866;  Erstdruck von op. 47 im Jahr 1867 laut 
Hofmeister (bzw. 1867 für op. 43–47 laut Reinecke, recte: op. 46 im Jahr 1868), jedoch laut Altmann irrtümlich 1868; 
Erstdruck von op. 51 im Jahr 1868 für op. 50–52 laut Hofmeister und Reinecke, jedoch laut Altmann irrtümlich 1869. 
356
  Für Kiels Drei Clavierstücke in Liedform für Klavier op. 8, die 1856 laut Reinecke entstanden und 1857 laut Hofmeister 
im Erstdruck erschienen, gaben irrtümlich Wilhelm Altmann das Jahr 1858 bzw. Erich Reinecke das Jahr 1854 als Erst-
veröffentlichungsjahr an, was vor dessen Entstehungszeit liegt. Bei den Vier Romanzen für Violine und Klavier op. 49, 
die 1867 laut Reinecke entstanden und 1868 laut Hofmeister und Altmann im Erstdruck erschienen, gab Reinecke 
„1866?“ als fragliches Erstveröffentlichungsjahr an, was vor dessen Entstehungszeit liegt und daher von Reinecke selbst 
mit einem Fragezeichen versehen wurde. 
357
  Wilhelm Altmann und Erich Reinecke gaben irrtümlich als Veröffentlichungsjahr für Kiels Melodien für Cello und 
Klavier op. 9, die 1856 laut Reinecke entstanden und 1857 laut Hofmeister im Erstdruck erschienen, das Jahr 1854, für 
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Erich Reinecke gab bei zwei Dritteln der im Werkkatalog erfassten Werke das korrekte 
Erstveröffentlichungsjahr an. Die restlichen sechs Kompositionen datierte er entweder 
ein Jahr zu früh (op. 3) bzw. zu spät (op. 16, 24, 33, 34) oder gab – wie schon Bungert 
und Altmann – beim Klaviertrio A-Dur op. 22 das Publikationsjahr des Simrock-Nach-
drucks von 1864 anstatt der bei Robert Timm & Co. verlegten Erstausgabe von 1862 an. 
Dasselbe geschah auch bei den Klavier- bzw. Kammermusikwerken op. 12, 23, 26, 
wobei sich in Altmann (1901, 149) bei den Zwei Capricen für Klavier op. 26 die An-
gabe Timm (Simrock) 1864 auf den 1864 bei Simrock publizierten Nachdruck des 1863 
bei Timm veröffentlichten Erstdrucks bezieht. 
Wilhelm Altmann publizierte nach seiner Kiel-Werkliste von 1901 drei Jahrzehnte spä-
ter Kurzbesprechungen von Klaviertrios 1934, -quartetten 1937 und -quintetten 1936, 
die Angaben zu den Erstausgaben zahlreicher Komponisten inklusive denen von Kiel 
enthalten, in seinen drei Kammermusikführern Altmann (1934, 1936 und 1937). Im 
Vergleich zu 1901 behielt Wilhelm Altmann die Erstdruckjahre von Kiels Klavierquar-
tetten und -quintetten 1936/37 bei (Altmann 1937 und Altmann 1936), während er sie 
bei sämtlichen Klaviertrios 1934 revidierte (Altmann 1934, 77–81). In Altmann (1934) 
ist für fünf Klaviertrios von Kiel – op. 3, 22, 24, 33, 34 – im Gegensatz zu Bungert 
(1875), Altmann (1901) und Reinecke (1936) erstmals eine korrekte Datierung verzeich-
net, während nur die 1875 veröffentlichten zwei Klaviertrios op. 65:1–2 irrtümlich das 
Publikationsjahr 1871 erhalten. Im Literaturverzeichnis seiner 1936 beendeten Disser-
tation listete Erich Reinecke den Klaviertrioführer Altmann (1934) auf, berücksichtigte 
aber nicht die darin korrekt revidierten Druckjahre für Kiels Klaviertrios. 
Lediglich als ergänzendes Datierungsmittel sind bei Erstausgaben die Verlagsnummern 
relevant, die vom Verlag pro Komposition in der Regel fortlaufend vergeben wurden 
und daher datierbar sind. Die datierbaren Verlagsnummern im weiten Sinn umfassen 
sowohl Plattennummern als auch rein für den Händler bestimmte Verlagsnummern. 
Pro Komposition dienten hierbei die Plattennummern dem Ordnen der Stichplatten, die 
in der Regel Metallplatten oder Lithografie-Steinplatten waren, in den Lagerräumen 
und die Verlagsnummern im engen Sinn, zu denen die EP-Nummern der Edition Pe-
ters-Reihe gehören, lediglich als Bestellnummern für den Musikhandel. In den Noten-
ausgaben des 19. Jahrhunderts steht die Plattennummer in der Regel auf dem Titelblatt 
und als Fußzeile auf jeder Notenseite, während bei Werken der Edition Peters-Reihe 
die für den Handel bestimmte EP-Nummer auf dem Außentitelblatt und die Platten-
nummer auf dem Innentitelblatt und als Fußzeile auf jeder Notenseite stehen. 
In der Regel weisen der Erstdruck sowie sämtliche Auflagen- und Titelauflagendrucke 
eines Werks, die in einem Musikverlag erschienen sind, dieselbe Verlagsnummer auf, 
weshalb man mit der Verlagsnummer immer auf das Publikationsjahr der Erstausgabe 
und nicht unbedingt auf das der vorliegenden Notenausgabe schließen kann. Auch bei 
                                                                                                                                                                                     
die Leichten vierhändigen Clavierstücke op. 13, die 1858 laut Reinecke entstanden und 1860 laut Hofmeister im Erst-
druck erschienen, das Jahr 1856 und für die Zehn vierhändigen Clavierstücke für die Jugend op. 74, die 1873 laut Rei-
necke entstanden und 1878 laut Hofmeister im Erstdruck erschienen, das Jahr 1870 an. 
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einem Nachdruck durch einen anderen Verlag verweisen die Verlagsnummern sämtli-
cher Auflagen des neuen Verlags wiederum auf dessen erste Auflage, wie z. B. die Ver-
lagsnummer sämtlicher in der Simrock’schen Musikhandlung erschienenen Auflagen 
des Klaviertrios A-Dur op. 22 auf die erste von Simrock publizierte Auflage, die einen 
Nachdruck der von Robert Timm & Co. publizierten Erstausgabe darstellt.  
Die Datierung anhand Verlagsnummern bietet sich nur als ergänzendes Datierungsmittel 
an, da die übliche Chronologie von Verlagsnummern insbesondere aufgrund der erneu-
ten Vergabe einer wieder freigewordenen Verlagsnummer einer Komposition, für die 
keine weiteren Auflagen geplant sind, unterbrochen sein kann; in Ausnahmefällen fü-
gen sich daher laut Deutsch (1961, 5) einzelne datierbare Nummern nicht in die chro-
nologische Folge. Auch Schreibfehler des Verlags oder Lithografen bei der Verlags-
nummer kamen vereinzelt vor; beispielsweise stehen nur bei der 1868 veröffentlichten 
Erstausgabe der Violinsonate e-Moll op. 51 versehentlich auf dem Titelblatt die Ver-
lagsnummern „218. 219.“ der kurz zuvor von der Simrock’schen Musikhandlung pub-
lizierten Violinsonaten op. 35:1–2 Kiels, da der Verlag deren Titelblatt als Vorlage für 
das Titelblatt der Violinsonate op. 51 auswählte. Hierbei kam es zu einer Verwechs-
lung der Verlagsnummern 218 / 219 der Violinsonaten op. 35:1–2 mit der Verlagsnum-
mer 318 der Violinsonate e-Moll op. 51. 
Die Datierung nach den Verlagsnummernlisten in Deutsch (1961), aus der sich ein 
Druckjahr oder möglicher Druckzeitraum ergibt, ist bei fast allen im Werkkatalog er-
fassten, publizierten Originalwerken und Bearbeitungen abgesehen von der Bratschen-
sonate g-Moll op. 67 zutreffend. Hierbei ist ein explizites Erstdruckjahr358 in Deutsch 
(1961) nur bei den Verlagsnummern von vier bei Simrock verlegten Originalwerken 
und von zwei bei Bote & Bock publizierten Klavierbearbeitungen Kiels erfasst. Ein 
mindestens zweijähriger möglicher Druckzeitraum, der aus der in Deutsch (1961) 
nächstniedrig sowie -höher genannten Verlagsnummer ermittelt ist, ergibt sich bei acht 
Werken. Die Erstausgaben von fünf weiteren Originalwerken und einer Klavierbear-
beitung, die Timm bzw. Simrock 1862–67 publizierten, können lediglich auf spätes-
tens 1868 datiert werden, da ihre Verlagsnummern wesentlich niedriger sind als die 
erste in Deutsch (1961) aufgelistete, auf 1868 datierte Simrock-Verlagsnummer 323.359  
Die Datierung anhand Verlagsnummern der bei den Verlagen Timm bzw. Simrock ver-
legten Erstausgaben ist eng mit der Geschichte ihrer Verlagshäuser verknüpft, die in 
den 1860er-Jahren starken Veränderungen unterworfen waren. Fritz Simrock war in vier 
miteinander verwobenen Musikverlagen tätig, zunächst als Mitarbeiter 1861–64 bei Ro-
bert Timm & Co. in Berlin, als Verlagsleiter 1864–70 der daraus hervorgegangenen 
Simrock’schen Musikhandlung in Berlin und zeitgleich nach dem Tod seines Vaters 
1867–70 von N. Simrock in Bonn und schließlich 1870–1901 von N. Simrock in Ber-
                                                          
358
  Es handelt sich um vier Originalwerke op. 34 und op. 50–52 sowie die Klavierbearbeitungen der Klavierquintette A-Dur 
op. 75 und c-Moll op. 76 Kiels. 
359
  Anhand Deutsch (1961) sind acht Originalwerke (op. 3, 16, 24, 33, 65:1–2, 75, 76) auf einen mehrjährigen möglichen 
Druckzeitraum und fünf Originalkompositionen (op. 22, 35:1–2, 43, 44) und die Klavierbearbeitung des Klavierquar-
tetts a-Moll op. 43 lediglich auf spätestens 1868 datierbar. 
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lin, einem Zusammenschluss der bisherigen Verlagshäuser in Bonn und Berlin. Bei der 
Verlagsgründung seiner Simrock’schen Musikhandlung integrierte er 1864 die erlo-
schenen Verlagsnummern des Timm-Verlags, indem er die beibehaltenen Nummern der 
Timm-Verlagsnummern mit dem neuen Verlagskürzel „S. M.“ kombinierte. Im Jahr 
1870 ersetzte er dann die Verlagsnummern der Simrock’schen Musikhandlung in Ber-
lin und N. Simrock in Bonn einheitlich durch diejenigen von N. Simrock in Berlin. 
Entsprechend sind den bis 1870 erstveröffentlichten Kompositionen Kiels zwei Ver-
lagsnummern zugewiesen, eine alte niedrige Verlagsnummer der Simrock’schen Musik-
handlung bei den bis 1870 publizierten Auflagen und eine neue hohe Verlagsnummer 
von N. Simrock bei den ab 1870 im Druck erschienenen Auflagen. Beim Klaviertrio 
A-Dur op. 22 wurde z. B. die Verlagsnummer „R.T.&C.°109“ des bei Robert Timm & 
Co. erschienenen Erstdrucks 1864 durch die neue Verlagsnummer „S. M. 109“ des 
Nachdrucks der Simrock’schen Musikhandlung und diese wiederum 1870 durch die 
neue Verlagsnummer „6851“ der Nachauflage von N. Simrock in Berlin ersetzt. Und 
beim Klaviertrio G-Dur op. 34, das zwischen den Kammermusikwerken op. 52 und 
op. 53 bei Simrock im Erstdruck erschien, liegt sowohl ihre alte als auch ihre neue 
Verlagsnummer zwischen den Verlagsnummern von op. 52 und op. 53.360  
Fritz Simrock wählte zunächst im Zeitraum 1864–67 und im Zeitraum 1867–70, in 
dem er für jedes Verlagshaus eine eigene Verlagsnummernliste führte, die Verlags-
nummern der Simrock’schen Musikhandlung auf verschiedene Art aus.  
Die 1864–67 in der Simrock’schen Musikhandlung in Berlin erschienenen Timm-
Nachdrucke sowie Erstdrucke Kiels erhielten bei ihren späteren Auflagen ab 1870 die 
neuen Verlagsnummern von N. Simrock in Berlin, die Fritz Simrock den Nummernlü-
cken in der Verlagsnummernliste des bis Mitte 1867 von seinem Vater geleiteten Bon-
ner Verlags N. Simrock entnahm. Daher sind fünf in der Simrock’schen Musikhand-
lung erschienene Erstausgaben Kiels nur anhand der alten Verlagsnummern der Sim-
rock’schen Musikhandlung korrekt datierbar,361 während die Verlagsnummern des 
Bonner Verlags N. Simrock irrtümlich eine Erstdruckdatierung auf 1868 ergeben.  
Im Zeitraum 1867–70 hingegen koordinierte Fritz Simrock als Leiter beider Simrock-
Verlagshäuser in Bonn und Berlin beide Verlagsnummernlisten, indem er bei den 
1867–70 in der Simrock’schen Musikhandlung erstveröffentlichten Werken die neuen, 
ab 1870 geltende Verlagsnummern von N. Simrock in Berlin schon 1867–70 in der 
Verlagsnummernliste von N. Simrock in Bonn aussparte, um 1870 eine einheitliche, 
möglichst chronologische Verlagsnummernliste für N. Simrock in Berlin zu erhalten. 
Daher kann bei vier 1867–70 publizierten Erstausgaben Kiels (op. 34, 50–52) sowohl 
mit der alten Verlagsnummer der Simrock’schen Musikhandlung in Berlin als auch mit 
der neuen – für N. Simrock in Berlin ausgesparten – Verlagsnummer von N. Simrock 
in Bonn auf das korrekte Erstveröffentlichungsjahr geschlossen werden.  
                                                          
360
  Die alten / neuen Verlagsnummern lauten 319 / 6978 für die Cellosonate a-Moll op. 52, 335 / 6997 für das Klaviertrio 
G-Dur op. 34 sowie 359 / 7021 und 360 / 7022 für die Streichquartette a-Moll und Es-Dur op. 53:1–2. 
361
 Hierbei handelt es sich um fünf Originalwerke (op. 22, 35:1–2, 43, 44) und die Klavierbearbeitung des Klavierquartetts 
a-Moll op. 43 von Kiel. 
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Als eine weitere Rubrik an Datierungsmitteln kommt der sich im Laufe der Zeit verän-
dernde und daher datierbare Kontext, der für Auflagendrucke eine große Rolle spielt, 
bei Erstausgaben nur in Einzelfällen zum Tragen. Bei den Berliner Musikverlagen tra-
gen z. B. die Existenzspannen 1861–64 von Robert Timm & Co. und 1864–70 der 
Simrock’schen Musikhandlung sowie die 1873–78 gültigen Verlagsadressen von Bote 
& Bock maßgeblich zur Erstdruckdatierung 1862 des Klaviertrios A-Dur op. 22, 1868 
der Violinsonate e-Moll op. 51 und 1876 der Bratschensonate g-Moll op. 67 bei. Und 
die bis 1873 in Norddeutschland gültige, in zeitgenössischen Notendrucken als Thlr. 
bzw. Rthlr. abgekürzte preußische Währung T[h]aler bzw. Reichst[h]aler ist bei der 
Datierung der 1861–62 publizierten Erstausgaben der Violinsonate d-Moll op. 16 und 
des Klaviertrios Es-Dur op. 24 relevant. Bestätigt wird dies durch den bis 1863 zutref-
fenden Namenszusatz G. Bock der in der Notenausgabe genannten Firmierung ED. BO-
TE & G. BOCK | (G. Bock), der auf den 1863 verstorbenen Verlagsleiter Gustav Bock 
verweist, und durch den nur beim Erstdruck sicht- und fühlbaren Plattenrandabdruck, 
während alle späteren Auflagen im Flachdruckverfahren hergestellt wurden. 
3.3. Datierung der einer Erstausgabe nachfolgenden Drucke 
Die Datierung der Auflagen- und Titelauflagendrucke, die in der Regel auf einen mög-
lichen Veröffentlichungszeitraum und in Einzelfällen auf das Publikationsjahr ein-
grenzbar ist, gestaltet sich wesentlich komplexer als die Datierung der Erstausgaben. 
Hierbei bleibt immer eine eruierbare Mindestanzahl an Notenauflagen gewährleistet, 
auch wenn eine vollständige Werkbibliografie für Kompositionen des 19. Jahrhunderts 
aus folgenden Gründen nur annähernd erreichbar ist. Die Auflagendatierung ist durch 
das fehlende Publikationsjahr, die gleichbleibende Verlagsnummer, völlig überein-
stimmende Auflagen bei einem unveränderten Abzug einer vorherigen Auflage sowie 
den Verlust vieler Umschläge historischer Notenexemplare, die – als eventuell einziges 
Unterscheidungskriterium zwischen Auflagen – ein Außen- oder Katalog-Titelblatt und 
bis zu zwei Verlagsanzeigen enthalten können, erschwert. Lediglich in den letzten bei-
den Fällen – und nicht laut Fuld (1971, 65) pauschal – kann sogar der Musikverleger 
selbst die von ihm veröffentlichten Auflagen einer Komposition nicht unterscheiden: 
Even the publisher itself has been unable to advise how to distinguish early printings 
from later ones. 
Bei der Datierung von Auflagendrucken spielen als handschriftliche Primärquellen 
sämtliche Geschäftsbücher von Musikverlagen, d. h. nicht nur die Druckbücher wie bei 
der Datierung von Erstausgaben, sondern auch die Auflagen- und Absatzbücher eine 
Rolle. Im Bestand „21070 C. F. Peters, Leipzig, Nr. 5028“ des Sächsischen Staatsar-
chivs in Leipzig sind u. a. das Peters-Druckbuch (1831–67), das Peters-Auflagenbuch 
(1874–1943) und laut Kluttig (2013, 401) mehrere Absatzbücher für den Zeitraum 
1877–1926 – u. a. das Peters-Absatzbuch (1877–81) und das Peters-Absatzbuch 
(1882–86) – enthalten. Für drei 1854–65 publizierte Auflagen des Klaviertrios D-Dur 
op. 3 sind die Publikationsjahre mit den Auflagenhöhen im Peters-Druckbuch (1831–67) 
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verzeichnet, während die 1880–87 veröffentlichte vierte Auflage in den 1874/77 einset-
zenden Auflagen- und Absatzbüchern nicht verzeichnet ist. Beim Klaviertrio cis-Moll 
op. 33 sind neben den Auflagenhöhen sogar die Druckmonate sämtlicher elf im Zeit-
raum 1865–1912 erschienenen Auflagen im Peters-Auflagenbuch (1867–1943) und die-
jenigen der vierten und fünften Auflage zusätzlich im Peters-Absatzbuch (1882–86) 
aufgelistet. 
Zu diesen handschriftlichen Primärquellen kommen verschiedene gedruckte Textquel-
len als Datierungsmittel hinzu. Hierzu zählen Hofmeisters Musikalisch-literarischer 
Monatsbericht neuer Musikalien, in dem neben Erstausgaben vereinzelt auch stark ver-
änderte Auflagendrucke erfasst sind. Diese wurden in den Notenausgaben des 19. Jahr-
hunderts als Neue bzw. Neue veränderte Ausgabe oder Nouvelle Edition bezeichnet. 
Die in den Ausgaben als Nouvelle Edition bezeichnete neue veränderte zweite Auflage 
des Klaviertrios D-Dur op. 3 ist auch in Hofmeister (Dez. 1862, 233) als Nouv. Edit. 
von C. F. Peters verzeichnet. 
Verlagsannoncen in Notenausgaben können insbesondere bei Auflagendrucken als Ka-
talogtitel auf dem Titelblatt sowie als Verlagsanzeige auf dem Vorderblatt verso bzw. 
dem Rückblatt recto / verso des Notenumschlags vorkommen.  
Im Gegensatz zu Erstausgaben sind für die Datierung von Auflagendrucken insbeson-
dere die Verlagsanzeigen auf den Notenumschlägen von Interesse, die sämtliche bei 
einem Verlag veröffentlichten Werke Kiels sowie Werke anderer Komponisten – ge-
gebenenfalls begrenzt auf eine bestimmte Gattung oder Besetzung – enthalten. In einer 
Notenausgabe von Kiels Violinsonate F-Dur op. 35:2 (in D-Fh) steht z. B. auf dem 
Umschlagrückblatt verso die Simrock-Verlagsanzeige „Neue Compositionen für VIO-
LINE mit BEGLEITUNG des PIANOFORTE.“, in der sämtliche bei Simrock publizier-
ten Kompositionen für Violine und Klavier von Kiel neben Werken anderer Kompo-
nisten verzeichnet sind. Anhand dieser Verlagsanzeige ist die Notenausgabe von Kiels 
Violinsonate F-Dur op. 35:2 auf frühestens 1898 datierbar, da unter den verzeichneten 
Werken die Introduction et Fandango op. 40 von Pablo de Sarasate das späteste Erst-
veröffentlichungsjahr 1898 aufweist. Und die in D-KNmi überlieferte Notenausgabe 
des Klaviertrios g-Moll op. 65:2, welche die Bote & Bock-Verlagsanzeige „Instrumen-
tal-Werke | von | Max Reger.“ auf dem Umschlagrückblatt verso enthält, erschien im 
Jahr 1909 im Druck, da Bote & Bock 1908–09 die in der Verlagsanzeige genannten 
Werke Regers von anderen Verlagen übernahm und die erst 1909–13 bei Bote & Bock 
erstveröffentlichten Instrumentalwerke Regers noch fehlen.  
Neben diesen Verlagsanzeigen wurden bei den Titelblättern von Notenausgaben Ver-
lags-Katalogtitel, die einen Auszug aus dem Verlagskatalog als Verlagsannonce ent-
halten, erst dann als Werbung eingesetzt, wenn bei einem Musikverlag die Publikation 
der Werke eines Komponisten vollständig abgeschlossen war. Friedrich Kiels Kammer-
musikwerke sind hierbei im Bote & Bock-Katalogtitel, der seine sämtlichen, zahlreich 
bei Bote & Bock publizierten Werke zwischen op. 5 und op. 83 enthält, sowie in zwei 
  147
Simrock-Katalogtiteln, die alle zwölf bei Simrock verlegten Kammermusikwerke zwi-
schen op. 12 und op. 54 auflisten, verzeichnet: 
• Bote & Bock-Katalogtitel „FRIEDRICH KIEL.“ mit „Nr. 389.“, datiert auf frühes-
tens 1884 (nachgewiesen in den Notenausgaben von op. 24, 65:1–2, 67, 69, 74, 78). 
• 1. Simrock-Katalogtitel „Werke | für Kammermusik | von | FRIEDRICH KIEL.“:   
– Katalogtitel ohne Nr., datiert auf 1875–1901 (nachgewiesen in Notenausgaben  
   von op. 12, 22, 35:1–2, 43, 44, 50, 51, 53, 54) bzw.   
– Katalogtitel mit „No.89.“ [! ohne Leerzeichen], datiert auf 1874–1921 (nachge-  
   wiesen in den Notenausgaben von op. 12, 34, 35:1–2, 43, 44, 50–54). 
• 2. Simrock-Katalogtitel „Neuere Werke | für | Kammermusik.“ von Friedrich Kiel 
und weiteren Komponisten, datiert auf 1895–1907:   
– Katalogtitel ohne Nr. (nachgewiesen in Notenausgaben von op. 51) bzw.   
– Katalogtitel mit „No. 145.“ oder „Nr. 145.“ (nachgewiesen in den Notenausgaben  
   von op. 22, 34, 35:1–2, 43, 44, 50, 53:1). 
Die frühestmögliche Publikation einer Ausgabe geht aus dem im Katalogtitel genann-
ten Werk Kiels hervor, das am spätesten im Erstdruck erschien, wie z. B. beim 1. Sim-
rock-Katalogtitel die 1870 publizierten Deutschen Reigen op. 54 und beim Bote & 
Bock-Katalogtitel das 1883–84 publizierte Oratorium Der Stern von Bethlehem op. 83. 
Und im 2. Simrock-Katalogtitel sind Kammermusikwerke diverser Komponisten, darun-
ter alle zwölf bei Simrock verlegten Kammermusikwerke Friedrich Kiels, 33–35 Werke 
von Johannes Brahms und 18–22 Werke von Anton Dvořák, verzeichnet. Von den drei 
genannten Katalogtiteln wurde lediglich der 2. Simrock-Katalogtitel bei gleichbleiben-
der Überschrift in jeder Drucklegung aktualisiert.362 Beispielsweise ist die in D-WIm 
überlieferte Notenausgabe der Violinsonate F-Dur op. 35:2 anhand des 2. Simrock-Ka-
talogtitels auf 1895–96 datierbar, da die 1895 erstveröffentlichten zwei Sonaten für 
Klarinette und Klavier op. 120:1–2 von Johannes Brahms unter seinen aufgelisteten 
Werken am spätesten publiziert wurden und da die 1896 erstveröffentlichten Streichquar-
tette op. 105 und op. 106 von Anton Dvořák und weitere 1897, 1898 und 1903 erschie-
nene Werke, die erst bei späteren Auflagen mit aktualisiertem Simrock-Katalogtitel 
aufgenommen wurden, noch fehlen. 
Unter den Verlagskatalogen sind für die Datierung von Auflagendrucken die Hauptka-
taloge, wie z. B. vier Peters-Kataloge (1861, 1888, 1900, 1917), zwei Simrock-Kataloge 
(1897, 1993), der Schlesinger-Katalog (1890) und der Bote & Bock-Katalog (1914), 
relevant. Der mögliche Publikationszeitraum 1874–97 für jeweils einen Auflagendruck 
der Klaviertrios A-Dur op. 22 und G-Dur op. 34 geht insbesondere aus der auf den Ti-
telblättern genannten, seit 1874 in Berlin und Leipzig gültigen Währung Mark und ih-
rem Eintrag im Simrock-Katalog (1897) hervor. 
                                                          
362
  Bei den im 2. Simrock-Katalogtitel genannten Komponisten und Werken gibt es nur wenige Übereinstimmungen zwi-
schen verschiedenen Notenausgaben. Identisch sind nur die Notenausgaben von Kiels Klaviertrios A-Dur op. 22 (in 
D-B) und G-Dur op. 34 (in D-KNmi) sowie diejenigen der Klavierquartette a-Moll op. 43 (in D-WIm), E-Dur op. 44 (in 
D-Mbs) und der Violinsonate e-Moll op. 51 (in D-Mmb). 
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Zu den datierungsrelevanten gedruckten Primärquellen gehören auch die Edition Pe-
ters-Nummern von C. F. Peters, welche die handelsüblichen Verlagsnummern der 
preisgünstigen Klassikerausgaben der Reihe Edition Peters (= EP) darstellen. In der 
Regel steht die EP-Nummer nur auf dem Außentitelblatt und die eigentliche Verlags-
nummer auf dem Innentitelblatt und als Fußzeile auf jeder Notenseite. Bei Kiels Kla-
viertrio cis-Moll op. 33 z. B. ergibt sich die Datierung der ersten Edition Peters-Aufla-
ge, welches die zweite Auflage darstellt, anhand der in Fog (1990) verzeichneten EP-
Nummern und die der Erstausgabe anhand der in Deutsch (1961) verzeichneten Ver-
lagsnummer. Zudem ist aus dem Vergleich mit den Datierungen der EP-Nummern in 
Fog (1990) ersichtlich, dass die in Deutsch (1961) nur spärlich erfassten EP-Nummern 
nur Ausnahmen von der üblicherweise chronologisch vergebenen Nummernfolge dar-
stellen. Beispielsweise wird die erste Edition Peters-Auflage des Klaviertrio cis-Moll 
op. 33 mit EP 1345 anhand Fog (1990, 20) mit den für 1874 geltenden EP-Nummern 
EP 1269–1447 korrekt auf 1874, hingegen anhand Deutsch (1961) – mit 1879 für EP 
1028 und 1881 für EP 1389 – irrtümlich auf 1879–81 datiert. 
Die Sekundärliteratur spielt bei der Datierung von Auflagendrucken nur in Einzelfällen 
eine Rolle. Hierzu gehören u. a. Eichberg (1872) bei der 1867–70 publizierten Ausga-
be der Klavierbearbeitung des Klavierquartetts a-Moll op. 43 oder Bungert (1875), Alt-
mann (1901) und Reinecke (1936) beim 1864 veröffentlichten Simrock-Nachdruck des 
Klaviertrios A-Dur op. 22. 
Ein wichtiges Datierungsmittel für Auflagendrucke stellt der sich im Laufe der Zeit 
wandelnde und daher datierbare Kontext dar, der unter anderem die Währung, das 
Druckverfahren und die Firmenadressen von Musikverlagen umfasst. Nach der Grün-
dung des Deutschen Reiches 1871 wurde aufgrund der verschiedenen Landeswährun-
gen, wie z. B. Taler und Gulden, sowie der Forderungen der Zollvereine das Reichsge-
setz vom 4. Dezember 1871 erlassen, mit dem die Einführung der Goldmark zu 
100 Pfennigen als Reichswährung beschlossen wurde. Nach der Währungsumstellung, 
deren Umsetzung 1872–75 schrittweise in den einzelnen Teilen des Reiches erfolgte, 
war ab dem 1. Januar 1876 die Mark für alle Mitgliedsstaaten des Deutschen Reiches 
die gültige Währung. Die Originalverlage Friedrich Kiels hatten in der Regel im Nor-
den des Deutschen Reiches ihren Firmensitz, wo die neue Währung Mark schon am 
1. Januar 1874 eingeführt wurde, was sich auch an der 1874 veränderten Preisangabe 
in den Leipziger und Berliner Musikzeitschriften ablesen lässt. Daher gelten für Kiels 
Notenausgaben in der Regel folgende Datierungsgrenzen, auf die sich auch der Datie-
rungsspezialist Dan Fog (Fog 1986, 259 und 1990, 26) beruft: 
• bis 1873:  Taler (= Thlr.) / Reichstaler, Neugroschen (= Ngr.) als sächsische Münze  
  1840–73) bzw. Silbergroschen (= Sgr.) als preußische Münze 1821–73,  
  1 Taler = 30 Ngr. bzw. 30 Sgr. 
• ab 1874: Mark (= M), Pfennig,   
• ab 1924: Reichsmark (= RM), Pfennig. 
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Die Währungsumstellung trägt maßgeblich zur Datierung z. B. einer auf 1872–74 da-
tierten Auflage der Cellosonate a-Moll op. 52, auf deren Titelblatt zwei in Taler bzw. 
Mark bezifferte Preise stehen, bei. Darüber hinaus ergibt sich die Datierung der 1874–77 
publizierten Auflage des Klaviertrios Es-Dur op. 24 aus der ab 1874 gültigen Währung 
Mark und der 1877 erschienenen Verlagsanzeige in ADM (1877a, 144). 
Die als Spezialfall geltenden Notenausgaben der Edition Peters-Reihe enthalten keine 
aufgedruckten Preise, sondern laut Fog (1990, 26) gelegentlich nur geschriebene oder 
gestempelte Preisangaben. Die Preise sämtlicher zur Edition Peters-Reihe gehörenden 
Kompositionen standen in einer separaten, lediglich für Händler bestimmten Preisliste, 
in der den EP-Nummern die jeweils gültigen Preise zugeordnet waren. Der Kaufpreis 
von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 z. B. ist auf den Titelblättern der Notenausgaben 
nur bei der ersten Auflage, jedoch nicht ab der zweiten Auflage bei den zehn Editi-
on Peters-Auflagen verzeichnet. 
Zum historischen Kontext gehört auch das sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts verändernde Druckverfahren bei Musikdrucken. Schon äußerlich ist bei einer No-
tenausgabe ein Plattendruck, bei dem auf dem Notenpapier der Abdruck des Platten-
rands sicht- und fühlbar ist, von einem Flachdruck, der zunächst oft als Lithografie – 
dem ältesten Flachdruckverfahren – hergestellt wurde, differenzierbar.363 Generell ver-
vielfältigte man in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts das gestochene Notenmate-
rial laut Dorfmüller (1997, 37 f.) immer häufiger im Flachdruck, der eine hohe Druck-
zahl bei gleichbleibender Qualität ermöglichte, weshalb die frühesten Lithografien meist 
Umdrucke von zuvor gestochenen Druckvorlagen waren. Bei einem im 19. Jahrhundert 
veröffentlichten Werk sind daher im Flachdruckverfahren hergestellte Auflagen prin-
zipiell später zu datieren als Auflagen im Plattendruckverfahren. 
Die ab 1861 bei C. F. Peters eingesetzte, von Friedländer entwickelte Notendruck-
Schnellpresse, deren Druck mit erhabenen Notenplatten auf geleimtem Papier erfolgte, 
stellte Julius Friedländers Kapitaleinlage bei seiner Verlagsübernahme im Jahr 1860 
dar. Kurz danach gelang es 1863 der Notenstich- und -druckfirma C. G. Röder in Leip-
zig, das Prinzip der lithografischen Schnelldruckpresse des Buchdrucks auf den No-
tendruck – mit einer Steindruck-Schnellpresse als erste Notendruck-Schnellpresse – zu 
übertragen, die praktikabler als diejenige von Friedländer war. Diese Schnellpressen 
ermöglichten höhere Auflagen von preisgünstigen und zugleich qualitativ hochwerti-
gen Notenausgaben, wobei sich schon im Buchdruck laut Peters-Katalog (1861) eine 
Verbilligung der Herstellung um 80 % ergeben hatte. Dies führte bei C. F. Peters 1867 
zur Einführung der Edition Peters-Reihe mit klassischen und bekannten zeitgenössi-
schen Werken, mit der C. F. Peters seinen Notendruck vom bisher von C. G. Röder 
                                                          
363
 Bezüglich der Terminologie wird auf die schlüssigen Ausführungen bei Hofmann (1975, XXXIV) verwiesen. Beim 
Plattendruck wird der Notenteil direkt von der gestochenen Platte hergestellt, weshalb der Plattenrand deutlich auf dem 
Papier sicht- und fühlbar ist. Beim Flachdruck wird hingegen ein Abzug von der gestochenen Platte negativ auf einen 
besonders präparierten Stein (oder eine Zinkplatte) übertragen und dann z. B. vom Stein positiv bedruckt; die mögliche 
Druckzahl ist theoretisch unbegrenzt, da die ursprüngliche Notenstichplatte für den Druckvorgang nicht direkt benutzt 
wird. Das textbasierte Titelblatt wurde meistens separat vom Notenteil hergestellt, weshalb einem Notenteil in Platten-
druck häufig schon ein als Lithografie hergestelltes Titelblatt vorangestellt ist. 
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angefertigten Plattendruck zum Schnellpressendruck umstellte. Bei Kiels Klaviertrio 
cis-Moll op. 33 z. B. wurde die Erstauflage 1865 im Plattendruck- und die weiteren 
zehn Edition Peters-Auflagen von 1874 bis 1912 im Flachdruckverfahren hergestellt. 
Später führten auch die Berliner Verlage N. Simrock frühestens 1875 und Bote & 
Bock spätestens 1877 den lithografischen Flachdruck ein, da sich unter den auf 1874–
1901 datierten Simrock-Auflagen von fünf Werken (op. 35:1–2, 43, 44, 50) Platten- 
wie auch Flachdrucke befinden und die seit etwa 1874 bei Bote & Bock publizierten 
Nachauflagen des Klaviertrios Es-Dur op. 24 im Flachdruckverfahren hergestellt sind. 
Die von dem Berliner Musikverlag R. Lienau weitergeführte Schlesinger’sche Buch- 
und Musikhandlung stellte hingegen erst frühestens 1884 auf das Flachdruckverfahren 
um, da bei der auf 1883–93 datierten Auflage von Kiels Violinsonate d-Moll op. 16 
noch ein Plattenrandabdruck sichtbar ist, der bei allen auf 1884–93 datierten, im 
Flachdruckverfahren hergestellten Auflagen fehlt. 
Auch Firmenname, -sitz, -adresse und Existenzspanne der in den Notenausgaben ge-
nannten Musikverlage, Auslieferungsstellen, Kommissionäre und Druckereien, deren 
Existenzspannen in Anhang 2 anhand Primär- und Sekundärquellen belegt sind, tragen 
maßgeblich zu einer Datierungseingrenzung bei.  
Auf dem Titelblatt einer Notenausgabe stehen in der Regel der Musikverlag und die 
Auslieferungsstellen sowie teilweise die Kommissionäre, die Druckerei des Titelblatts, 
die aktuellen Verlagsadressen und eine Verlagsauszeichnung wie z. B. die des Kgl. 
Hofmusikalienhändlers für die im Zeitraum 1847–1918 wirkenden Verlagsleiter von 
Bote & Bock. Hingegen findet sich in der Fußzeile auf der ersten Notenseite die Ver-
lagsangabe, die vereinzelt mit einem Hinweis auf die Eigentumsrechte oder einem 
Drucker-Stecher-Vermerk verbunden ist, wie es z. B. bei den variierenden und daher 
datierbaren Fußzeilen Verlag u. Eigenthum der Simrock’schen Musikhandlung in Ber-
lin Jaegerstr. 18 oder Stich und Schnellpressendruck der Röder’schen Officin in Leip-
zig der Fall ist; eine Übersicht über die variierenden Fußzeilen findet sich zu Beginn 
des Werkkatalogs. In seltenen Fällen steht zusätzlich auf der letzten Notenseite eine 
Fußzeile mit der aktualisierten Firmierung von Verlag oder Druckerei. Bei drei Kla-
viertrios von Kiel findet sich eine zusätzliche Fußzeile auf der letzten Notenseite mit 
einer – im Vergleich zu Titelblatt und erster Notenseite – aktualisierten Firmierung von 
Notenstecherei oder Verlag, wie z. B. „Stich von C. G. Röder G.m.b.H., Leipzig.“ bei 
den Klaviertrios op. 65:1–2. Die Datierung der 1901–05 publizierten Auflagen der 
Klavierquartette a-Moll op. 43 und E-Dur op. 44 ergibt sich insbesondere aus dem 
1901–29 gültigen Firmennamen und -sitz von N. Simrock, der bis 1905 zutreffenden 
Firmierung der Notendruckerei C. G. Röder und der für den im Zeitraum 1894–1906 
aktuellen Firmenadresse von Lengnick. 
Anstatt der heute üblichen Großsortimente hatten im 19. Jahrhundert viele Verlage 
geschäftliche Beziehungen zu Kommissionären, die Musikhandlungen oder -verlage 
waren. Diese Handelspartner wurden in der Regel auf dem Notenumschlag, d. h. dem 
Außentitelblatt, sowie dem Innentitelblatt einer Notenausgabe, hingegen bei den Aus-
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gaben von C. F. Peters nur auf dem Innentitel genannt. Die Kommissionäre und Groß-
sortimente, die auf den Titelblättern der im Werkkatalog erfassten Notenausgaben ge-
nannt sind, hatten ihren Firmensitz in Boston (The Boston Music Company), Breslau 
(Lichtenberg), Dresden (Friedel), Hamburg (Cranz), Leipzig (Leede, Steinacker), Lon-
don (Lengnick), Moskau (Jürgenson), Paris (Eschig), St. Petersburg (Bernard), Stettin 
(Simon) und Wien (Haslinger, Levy). Die Pariser Firma Eschig lieferte als Großsorti-
ment u. a. für die Leipziger bzw. Berliner Musikverlage C. F. Peters, N. Simrock und 
Bote & Bock aus und der Kommissionär Bernard in St. Petersburg hatte Kommissi-
onsverträge mit C. F. Peters in Leipzig und der Schlesinger’schen Buch- und Musik-
handlung in Berlin. Zudem diente seit 1875 der von dem Berliner Musikverlag Robert 
Lienau neuerworbene Wiener Verlag Haslinger als Auslieferungsstelle für die von Lie-
nau weitergeführte Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung in Berlin. Seit etwa 
1900 fungierte auch Lengnick in London als britische Dependance für N. Simrock in 
Berlin, weshalb der Vermerk Copyright for the British Empire by Alfred Lengnick auf 
den Titelblättern aller 1901–11 bei N. Simrock erschienenen Notenausgaben Kiels steht. 
Die 1846 gegründete Leipziger Notenstich- und Notendruckfirma C. G. Röder entwi-
ckelte sich seit ihrer Umstellung von Handpressen auf Steindruck-Schnellpressen, die 
1863 erfolgte, zur führenden Notenstecherei und -druckerei. Bei den im Werkkatalog 
erfassten Ausgaben Kiels bezieht sich in der Regel der Druckereivermerk auf dem Ti-
telblatt, wie z. B. C. G. Röder, auf die für die Lithografie des Titelblatts zuständige 
Firma und die Firmierung auf der ersten Notenseite auf die für den Notenteil zuständi-
ge Notenstich- und Druckfirma. Das Titelblatt sowie der Notenteil wurde bei den meis-
ten im Werkkatalog erfassten Ausgaben Kiels von C. G. Röder in Leipzig hergestellt 
und aktualisiert; nur bei den Berliner Verlagen Robert Timm & Co. sowie Bote & 
Bock ist es unklar, ob sie den Notenteil von der jeweiligen verlagseigenen Druckerei 
oder von C. G. Röder drucken ließen. Die Lithografie von Titelblättern übernahm ne-
ben C. G. Röder z. B. auch die Leipziger Lithografiefirma Friedrich Krätzschmer, die 
für ihre kunstvollen Titelblätter der Brahms- und Schumann-Notenausgaben bekannt 
war. Beispielsweise stellten die Lithografiefirma Krätzschmer laut Rechnung (4.4.1865) 
den Umschlag, das Titelblatt und das Widmungsblatt des Erstdrucks und die Noten-
stich- und -druckfirma C. G. Röder laut Peters-Plattenbuch (1874–1906) den Notenteil 
des Erstdrucks und den Umschlag der nachfolgenden Edition Peters-Auflagen von Kiels 
Klaviertrio cis-Moll op. 33 her. 
Bei allen von C. F. Peters und der Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung verleg-
ten Auflagen ist C. G. Röder in Leipzig weder auf dem Titelblatt noch als Fußzeile im 
Notenteil vermerkt, obwohl beide Verlage ihre Noten fast ausschließlich bei C. G. Rö-
der laut zwei Peters-Plattenbüchern drucken ließen. Fritz Simrock ließ Titelblatt wie 
Notenteil sämtlicher in seinem Verlag erschienenen Werke Kiels von C. G. Röder in 
Leipzig herstellen, deren Firmierung bei den meisten Auflagen auf dem Titelblatt oder 
als Fußzeile im Notenteil vermerkt ist. Somit griff er im Zeitraum 1864–67 nicht auf 
die Druckerei des bis 1867 von seinem Vater geleiteten Bonner Verlags N. Simrock 
zurück; dies verwundert nicht, da er sich mit ihm zerstritten hatte. Die bei Bote & Bock 
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erschienenen Notendrucke Kiels geben hingegen in fast allen Auflagen C. G. Röder in 
Leipzig nur im Titelblatt an, woraus ersichtlich ist, dass C. G. Röder nur die Titelblät-
ter, hingegen die verlagseigene Notendruckerei und -stecherei die Notenseiten herstellte. 
Nur bei einzelnen Auflagen der bei Bote & Bock erschienenen Klaviertrios op. 65:1–2 
fertigte C. G. Röder auch den Notenstich des Notenteils an, was mit der Fußzeile „Stich 
von C. G. Röder G.m.b.H., Leipzig“ auf der letzten Notenseite hervorgehoben wird. 
Auch urheberrechtliche Konventionen sind als sich verändernde und dadurch datierba-
re Urheberrechtsvermerke in den Notenausgaben enthalten. Diese bildeten sich in der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts als Schutz vor dem Nachdruck von Notenausgaben 
durch andere Verlage sowie für das Aufführungsrecht auf nationaler und internationa-
ler Ebene heraus. Folgende chronologisch angeordneten urheberrechtlichen Nachdruck-
schutzvermerke finden sich auf den Titelblättern der 18 publizierten Klavierkammer-
musikwerke in Sonatenform von Kiel:  





   
Eigenthum des Verlegers (der Verleger) 18 1854 bis 1892–1912  
Eingetragen in das Vereins-Archiv  8    " 
Ent.ed at Stat. Hall 12    " 
Déposé à la Bibliothèque Impériale de france [!] 1 1862 (nur op. 24) 
Eingetragen gemäss den Vorschriften der inter-
nationalen Verträge 
6 1874–77 bis 1880–85 
Eigenthum für alle Länder 15 1874–1901 bis 1918–24 
Die deutschen Verlage registrierten ihre neuerschienenen Notenausgaben zusammen 
mit der Hinterlegung eines Belegexemplars insbesondere im Vereinsarchiv in Leipzig, 
aber auch in der Stationers Hall in London oder in der Bibliothèque Impériale in Paris, 
der heutigen Bibliothèque nationale de France. Abgesehen von einer Titelauflage des 
Klaviertrios A-Dur op. 22 sind sämtliche bis etwa 1920 veröffentlichten Auflagen die-
ser 18 Kompositionen Kiels auf dem Titelblatt als Eigenthum des Verlags gekenn-
zeichnet.364 Dieser Vermerk wurde abgesehen von den bei C. F. Peters bzw. Schlesin-
ger erschienenen drei Kompositionen (op. 3, 16, 33) für die letzten Auflagen seit 
1874/77 in Eigenthum für alle Länder abgeändert. Auch sind von 1854 bis 1912 alle 
bei C. F. Peters erschienenen Auflagen (op. 3, 33) und die ersten Auflagen der meisten 
bei Simrock verlegten Werke Kiels (op. 35:1–2, 43, 44, 50, 51) beim Leipziger Vereins-
archiv und beim Londoner Stationers Hall registriert. Ausschließlich die Londoner 
Registrierung findet sich in den späteren Auflagen der bei Simrock verlegten Werke, 
allen Schlesinger-Auflagen der Violinsonate d-Moll op. 16 und drei bei Bote & Bock 
                                                          
364
  Die letzte Auflage eines Klavierkammermusikwerks in Sonatenform von Kiel erschien im Zeitraum 1918–24 bei Bote & 
Bock als sechste Auflage der Bratschensonate g-Moll op. 67. 
  153
bzw. Simrock erschienenen Erstausgaben (op. 24, 34, 52). Bei Bote & Bock erschienen 
1874–85 bis zu drei Titelauflagen eines Werks mit dem Titelblattvermerk Eingetragen 
gemäss den Vorschriften der internationalen Verträge. Sowohl die Londoner als auch 
die Pariser Registrierung ist nur im 1862 bei Bote & Bock publizierten Erstdrucks des 
Klaviertrios Es-Dur op. 24 verzeichnet. 
Das erste gesamtdeutsche Urheberrechtsgesetz vom 11. Juni 1870365 schützte die Mu-
sikverlage vor dem Nachdruck der von ihnen veröffentlichten Notenausgaben.366 Auf-
grund der im 19. Jahrhundert zunehmenden Beliebtheit von öffentlichen Aufführungen 
setzte sich allmählich auch ein „Aufführungsvorbehalt“ durch, der gemäß diesem Urhe-
berrechtsgesetz die Voraussetzung für das Einnehmen von Aufführungstantiemen dar-
stellte367. Nur wenn der Vorbehaltsvermerk Aufführungsrecht vorbehalten explizit in 
den Notenausgaben stand, war die Aufführung von Musikwerken von der Zustimmung 
des Komponisten abhängig. An diesem Aufführungsrecht, das als Urheberrecht dem 
Komponisten zustand, war auch der Verlag beteiligt, da der Notendruck (Papierge-
schäft) in der Regel eine Voraussetzung für Aufführungen bildete. Ende des 19. Jahrhun-
derts fürchteten allerdings noch viele deutsche und englische Musikverleger, dass die 
finanzielle Realisierung des Aufführungsrechts einen Schaden für den Notenverkauf 
bedeute, weshalb sie bei ihren Notenausgaben in der Regel auf den Abdruck eines 
Aufführungsvorbehalts verzichteten; Ausnahmen stellten die Noten von Erfolgskom-
ponisten dar, welche die Verlage mit solchen Zugeständnissen an sich banden. Daher 
findet sich der Vorbehaltsvermerk Aufführungsrecht vorbehalten lediglich bei späten, 
insbesondere zu Beginn des 20. Jahrhunderts veröffentlichten Auflagendrucken von der 
Hälfte der 18 publizierten Klavierkammermusikwerke in Sonatenform Kiels, die bei 
N. Simrock und Bote & Bock erschienen.368 Zudem hatte sich Friedrich Kiel sofort an 
einem ab 1. Januar 1868 geltenden neuen [Honorar-]Verfahren von 27 Komponisten 
beteiligt, das von dem Verleger Bartholf Senff verfasst und in Senff (1867, 970) ange-
kündigt worden war, nach welchem dem Komponisten oder dem Verlag für jede öf-
                                                          
365
  Das erste gesamtdeutsche Urheberrechtsgesetz, veröffentlicht im Bundes=Gesetzblatt des Norddeutschen Bundes Nr. 19 
(20.6.1870, 339–353), wurde als Gesetz betreffend das Urheberrecht von Schriftwerken, Abbildungen, musikalischen 
Kompositionen und dramatischen Werken des Norddeutschen Bundes am 11. Juni 1870 erlassen (Datum des Gesetzes) 
und am 20. Juni 1870 veröffentlicht (Bekanntmachung Ausgabe zu Berlin am 20.6.1870). Zur Gründung der ersten deut-
schen Verwertungsgesellschaft kam es allerdings erst im Jahr 1903. 
366
  Das Urheberrechtsgesetz vom 11. Juni 1870 enthält in Abschnitt I die Paragrafen 4–6 (S. 339–341) zum Verbot des 
Nachdrucks (Überschrift S. 339) mittels mechanischer Vervielfältigung, auf die auf Seite 349 im Abschnitt II. Musikali-
sche Kompositionen (S. 349 f.) verwiesen wird und dort u. a. die Paragrafen 45–46 umfasst. Laut § 45 (S. 349) ist der 
Nachdruckschutz definiert als ausschließliches Recht des Urhebers zur Vervielfältigung musikalischer Kompositionen. 
367
  Das Urheberrechtsgesetz vom 11. Juni 1870 enthält in Abschnitt IV. Oeffentliche Aufführung dramatischer, musikali-
scher oder dramatisch-musikalischer Werke das Urheberrecht bezüglich der öffentlichen Aufführung musikalischer 
Werke, das im § 50 (S. 350) definiert wird: Das Recht, ein […] musikalisches […] Werk öffentlich aufzuführen, steht 
dem Urheber und dessen Rechtsnachfolger (§. 3.) ausschließlich zu und zwar unabhängig davon, ob es bisher im Druck 
erschien. Bei einer Drucklegung musste allerdings, wie weiter ausgeführt wird, ein Vorbehaltsvermerk in der Notenaus-
gabe stehen: Musikalische Werke, welche durch Druck veröffentlicht worden sind, können ohne Genehmigung des Ur-
hebers öffentlich aufgeführt werden, falls nicht der Urheber auf dem Titelblatt oder an der Spitze des Werkes sich das 
Recht der öffentlichen Aufführung vorbehalten hat. Bei der Umsetzung dieses Urheberrechtsgesetzes war auch der Mu-
sikverleger beteiligt, da die Drucklegung oftmals eine Voraussetzung für eine Aufführung darstellt. 
368
 Abgedruckt ist ein Aufführungsvorbehalt bei vier bei N. Simrock publizierten Kompositionen (op. 22 Auflage 1905–07, 
op. 34 Auflage 1903–05, op. 35:2 Auflagen 1911 und 1912–21, op. 50 Auflage 1896–97) und fünf bei Bote & Bock 
publizierten Werken Kiels (op. 24 Auflage 1901–05, op. 65:1 Auflage 1905–14, op. 65:2 Auflagen 1884–1905 und 
1909, op. 67 Auflagen 1888–1901 zweimal, 1901–05 und 1918–24 sowie op. 76 Auflage 1901–05). 
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fentliche Aufführung eines größeren Werkes, wie z. B. eines größeren Chorwerks mit 
Orchester oder einer Sinfonie, ein Honorar zustand. 
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4.  Kiels Klavierkammermusikwerke in Sonatenform im historischen  
  Kontext  
Zum historischen Kontext von Kiels Klavierkammermusikwerken in Sonatenform ge-
hören u. a. der Entstehungskontext seiner Werke, die Unterscheidung von zwei Schaf-
fensperioden mit dem Jahr 1860 als Schnittstelle, die sich wandelnde Geschichte der 
relevanten Musikverlage und die Gründe für Kiels zweimaligen Hauptverlagswechsel. 
Hinzu kommen die Widmungsempfänger und -anlässe seiner Kompositionen, die Ver-
breitung und Präferenz seiner Werke, welche aus der im Werkkatalog erfassten Anzahl 
und Zeitspanne von Druckauflagen und Konzerten hervorgeht. Hierzu gehören auch im 
für Kiel relevanten Zeitraum 1842–85 die Veränderung der Berliner Aufführungsmög-
lichkeiten von Kammermusik und die Vereinsgründungen zur Förderung zeitgenössischer 
Kammermusik. Abschließend wird Kiels aufgeschlossene Haltung im Spannungsfeld 
zwischen Brahms-Partei und Neudeutscher Partei aufgeschlüsselt, die ihn nicht nur als 
Privatperson und Kompositionslehrer, sondern auch als Komponist charakterisierte und 
sich daher auch in seinem Kompositionsstil zeigt, der Merkmale beider Musikparteien 
integrierte, ohne sich durch eine Parteizugehörigkeit einschränken zu lassen. 
4.1. Überblick über Originalwerke und Bearbeitungen 
Friedrich Kiel war prädestiniert, Kammermusikwerke für Streichinstrumente und Kla-
vier zu komponieren, da er selbst Violine und Klavier auf hohem Niveau spielte, ab dem 
Alter von 16 Jahren im Zeitraum 1836–38 den Solopart von Violin- und Klavierkon-
zerten am Fürstlichen Hof in Berleburg übernahm und später in seiner Berliner Zeit 
eine kostbare Privatsammlung mit Streichinstrumenten italienischer Geigenbauer auf-
baute. Die erforderlichen kompositorischen Grundlagen für die Komposition von in 
Sonatenform stehenden Werken lernte Kiel erstmals während seines Kompositionsstu-
diums bei Kaspar Kummer 1838–39/40 kennen, weshalb er sich erst in dem durch sei-
ne zwei Kompositionsstudienzeiten flankierten Zeitraum 1838–45 mit zyklischen For-
men und hierbei insbesondere mit der zyklischen Sonatenform befasste: In den Jahren 
1838–44 entstanden neun unveröffentlichte, zum Teil verschollene Klaviersonaten mit 
jeweiliger Gegenüberstellung eines drei- und eines viersätzigen Werks, wobei der Fo-
kus z. B. bei den Sonaten op. 10–11 auf einer symmetrischen369 Formgestaltung lag.370 
Zu den Lehrbüchern seines zweiten Kompositionsstudiums bei Siegfried Wilhelm Dehn 
in Berlin gehörten u. a. im zweiten Studienjahr 1844 die ersten Bände der 1837–45 
publizierten, modernen Kompositionslehre von Adolf Bernhard Marx, bei der aus den 
einfachen Liedformen alle anderen musikalischen Formen abgeleitet werden und deren 
absoluter Höhepunkt die Sonatenhauptsatzform darstellt. Dieses Lehrbuch von Marx 
sowie die in Schumann (1839, 134) veröffentlichte Forderung Robert Schumanns der 
                                                          
369
  Grande Sonate op. 10 (vier Sätze): 1. und 4. Satz Sonatensatzform, 2. und 3. Satz je ABA'-Form; Sonate op. 11 (drei 
Sätze): 1. und 3. Satz Sonatensatzform d-Moll mit Seitenthema in F-Dur (bzw. D-Dur in Reprise), 2. Satz ABA'-Form. 
370
  Kiel komponierte innerhalb des Zeitraums 1838–41 zwei Klaviersonaten op. 10–11 (mit 4 und 3 Sätzen), von November 
1841 bis April 1842 vier Klaviersonaten Nr. 1–3 op. 12–14 und Nr. 4 WoO (mit 4, 3, 3 und 4 Sätzen) sowie im Novem-
ber und Dezember 1844 drei Klaviersonaten in E-Dur, A-Dur und fis-Moll WoO (mit 2, 4 und 3 Sätzen). 
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Weiterentwicklung der Gattung Sonate durch den Einfluss der Gattung Fantasie trugen 
wohl dazu bei, dass sich Kiel ab dem letzten Studienjahr 1845 kompositorisch weiter-
hin mit der zyklischen Sonatenform, aber nur noch in der Besetzung für Streichinstru-
mente und Klavier und vereinzelt für Streichquartett befasste.  
Von Kiels im Zeitraum 1838/43 bis 1879 entstandenen 25 Klavierkammermusikwer-
ken in Sonatenform erschienen 18 zu seinen Lebzeiten im Druck, während fünf Violin-
sonaten, eine Cellosonate und ein Trio non difficile unveröffentlicht blieben. Sie um-
fassen zwölf Duosonaten, die aus sieben überlieferten und zwei verschollenen371 Vio-
linsonaten, zwei Cellosonaten und einer Bratschensonate bestehen, sowie acht Klavier-
trios, drei -quartette und zwei -quintette. Kiel publizierte in jeder Gattung – d. h. den 
Violinsonaten, Klaviertrios, -quartetten, -quintetten und auch Streichquartetten – ein 
Werkpaar, bei dem sich ein Moll- und ein Dur-Werk gegenüberstehen.372 Die Gattungs-
geschichte des Klavierquintetts für Streichquartett und Klavier begann hierbei erst im 
19. Jahrhundert mit gattungsstiftenden Schlüsselwerken bei Schumann und Brahms laut 
MGG2S (5/1996, 334), aber auch bei Kiel, dessen Klavierquintett c-Moll op. 76 in 
Gumprecht (1886, 32) als Paradigma der Gattung Klavierquintett bezeichnet wird. Fol-
gende Tabelle gibt die zentralen Datierungsergebnisse von Kiels 25 Klavierkammermu-
sikwerken in Sonatenform, die ab op. 2373 nach Entstehungszeit angeordnet sind, wieder: 
Opus-
zahl 
Werktitel  Tonart Satz- 
anzahl 
Entstehung Erstausgabe 














Bearb. des StrQu. 
Es-Dur op. 53:2 













WoO Violinsonate D-Dur 3 früh. 1838 / spät. 1864 
und vmtl. spät. 1851 
—— —— 
WoO Cellosonate  D-Dur 3 früh. 1843 / spät. 1879 [2001, Sept.] [K., Dohr] 
2  Violinsonate A-Dur 2  
oder 3 
früh. 1843 / spät. 1850 
(Finale); 1850 (1. Satz, 
Fragment 2. Satz)  
—— —— 
3 Klaviertrio  D-Dur 3 1843–48 oder 1850 1854, Jan. Lpz., Peters 
34 Klaviertrio  G-Dur 3 • 1852 oder 1851–52:  
 Erstfassung 
• 1869 oder 1868–69 / 







                                                          
371
  Nachweis: Auktionskatalog-Priegernachlass (3/1924, 9+27). 
372
  Diese 1864–79 publizierten Werkpaare umfassen die Violinsonaten op. 35:1–2, die Klaviertrios op. 65:1–2, die Klavier-
quartette op. 43 und op. 44, die Klavierquintette op. 75 und op. 76 und zudem die Streichquartette op. 53:1–2. 
373
  Das Klaviertrio A-Dur op. 22 entstand – wie vermutet – nach oder eventuell vor der Violinsonate d-Moll op. 16. 
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3  Violinsonate / 
Große Sonate 
G-Dur 4 ca. 1852 —— —— 
WoO Klaviertrio / Trio 
non difficile  
G-Dur 3 1853 / Fine 10.11.185 —— —— 
24 Klaviertrio  Es-Dur 3 1853 Jan. oder ab Jan.  
(1844 oder 1845: Skiz- 
ze Exposition 3. Satz)  
1862, Ju-
ni/Juli 
Bln. und Pn., 
Bo&Bo 
16 Violinsonate  d-Moll 4 1860 1861, 24. Juni Bln., Schlesin-
ger 
22 Klaviertrio  A-Dur 4 1861 oder Ende 
d1853 
1862, Sept. / 
Anfang Okt. 
Bln., TimmCo 












































1874  1875, Dez. Bln. und Pn., 
Bo&Bo 
67 Bratschensonate  
(Va./Vc./V.) 
g-Moll 4 1875 oder 1875–76 1876, vor 
Nov. 








c-Moll 4 1879  1879, Aug. 
oder Sept. 
Bln. und Pn., 
Bo&Bo 
 
Neben diesen 25 Originalwerken gab es noch vier 1867–80 publizierte Klavierbearbei-
tungen, die Ferdinand Brissler von Kiels Klavierquartett a-Moll op. 43, Friedrich Kiel 
selbst von seinen Klavierquintetten A-Dur op. 75 und c-Moll op. 76 und Ernst Perabo 
vom Intermezzosatz aus Kiels Cellosonate a-Moll op. 52 anfertigten. Ferdinand Briss-
ler stellte als erfahrener Arrangeur viele Klavierauszüge von Opern, Sinfonien und wei-
teren Werken z. B. für C. F. Peters in Leipzig her und war zudem als Korrektor für 
mehrere Verlage laut Taubert (1900, 9) tätig. Ernst Perabo, der nach seiner Ausbildung 
am Leipziger Konservatorium in Amerika lebte, gab Transkriptionen und Bearbeitun-
gen von fremden und eigenen Komposition heraus. Beide waren nicht nur als Arran-
geure, sondern auch als Pianisten, Klavierpädagogen und Komponisten erfolgreich. 
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Einen Einblick in Kiels Kompositionsprozess während seiner ersten Schaffensperiode 
erlauben die 1843 –50 entstandene Violinsonate A-Dur op. 2 und das 1852 oder 1851–52 
komponierte Klaviertrio G-Dur op. 34, zu denen jeweils zwei Notenhandschriften mit 
nachträglich durchgestrichenem oder neu komponiertem Mittelsatz überliefert sind. Von 
der unveröffentlichten Violinsonate A-Dur op. 2 gibt es ein 1843–50 entstandenes Auto-
graf mit einem durchgestrichenen Fragment zu einem Mittelsatz und eine spätestens 
1904 entstandene Abschrift, die weder einen Mittelsatz noch einen Hinweis auf ihn 
enthält. Dieser Mittelsatz könnte in der autografen Partitur zunächst vollständig exis-
tiert haben, da auf der vollständig ausgeschriebenen, aber durchgestrichenen Seite 14 
der Satzanfang überliefert ist und die zwei auf Seite 14 nachfolgenden Papierstümpfe 
auf ein herausgeschnittenes Doppelblatt verweisen. Der in ABA-Form stehende Mittel-
satz ist somit nur in der autografen Violinstimme vollständig, wenn auch durchgestri-
chen, überliefert. Den Kopfsatz dieser Violinsonate veröffentlichte Kiel zwei Jahr-
zehnte später gekürzt, transponiert und bearbeitet als Fantasie für Klavier As-Dur 
op. 68, womit er auf Schumanns Forderung nach einer Beeinflussung der formal und 
tonal gebundenen Sonate durch die freie Gattung Fantasie rekurrierte und auch seine 
individuell gesetzte Grenze zwischen den Gattungen Sonate und Fantasie zog.   
Beim Klaviertrio G-Dur op. 34 wurde der Mittelsatz der unveröffentlichten 1852 oder 
1851–52 entstandenen Erstfassung durch einen völlig neu komponierten, Anfang 1869 
fertiggestellten Mittelsatz der Druckfassung ersetzt: Der neue Mittelsatz Andante quasi 
Allegretto grazioso weist die dreiteilige Liedform „ABA' Coda“ in der Untermediant-
Tonart Es-Dur auf, während der alte Mittelsatz Andante con moto als erweiterte Lied-
form „ABA'C Coda“ in der Obermediant-Tonart B-Dur gestaltet ist. Hingegen weisen 
die Außensätze der zwei Werkfassungen nur vereinzelt Abweichungen auf. Hierzu ge-
hört die Streichung der schnellen, als Scherzo betitelten Einleitung zum Finalsatz, die 
in der Erstfassung noch als Ersatz für den fehlenden Scherzosatz dient und mit der für 
Kiel typischen Überlagerungstechnik von zwei formalen Funktionen – dem Ersatz für 
den fehlenden Scherzosatz und der Einleitung zum Finalsatz – einhergeht. Ansonsten 
ist generell die verstärkte Modifizierung sowohl von wiederaufgegriffenen wichtigen 
Motiven bzw. Themen als auch von Wiederholungsabschnitten ersichtlich, womit 
Kiel ein Merkmal seines Kompositionsstils stärker herausarbeitete.  
Die 25 Klavierkammermusikwerke in Sonatenform von Kiel entstanden innerhalb von 
vier Jahrzehnten von 1838/43 bis 1879: in jeweils drei Jahrzehnten acht Violinsonaten 
(1838/43–1868) und acht Klaviertrios (1843–74) sowie nur phasenweise drei Klavier-
quartette (1866–68), zwei Cellosonaten (1868 und spät. 1879), ein für Violine und Kla-
vier bearbeitetes Streichquartett (früh. 1868), eine Bratschensonate (1875/76) und zwei 
Klavierquintette (1878–79). Beim Komponieren wie Publizieren präferierte Kiel die 
Gattung Klaviertrio mit sieben publizierten Trios und einem unveröffentlichten, für den 
Klavierunterricht konzipierten Trio non difficile; von den sieben entstandenen Violin-
sonaten erschienen hingegen nur vier im Druck. Zudem zeigt die Entstehungsabfolge 
abgesehen von den Klaviertrios op. 65:1–2 eine Entwicklung hin zu größeren Beset-
zungen, die von den Klaviertrios 1843–64 über die Klavierquartette 1866–67 bis hin zu 
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den Klavierquintetten 1878–79 reicht. Am intensivsten beschäftigte sich Kiel komposi-
torisch mit diesen Gattungen im Dreijahreszeitraum 1866–68 während seiner Anstel-
lung am Stern’schen Konservatorium, in dem drei Klavierquartette, zwei Duosonaten 
und zudem zwei Streichquartette entstanden. 
Einen besonderen Entstehungszusammenhang weisen das 1853 komponierte Trio non 
difficile G-Dur WoO und die um 1875 entstandene Bratschensonate g-Moll op. 67 auf. 
Das unveröffentlichte, 1853 entstandene Trio non difficile G-Dur WoO, das Kiel im 
Klavierunterricht als leicht spielbares und instruktives Kammermusikwerk einsetzte, 
gehört zu den leichten [Klavier-]Trios bzw. Trii facili, die in knapper Form, dreisätzig 
und technisch bewusst einfach gehalten sind. Im Jahr 1853 lagen erst wenige der in der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gehäuft komponierten leichten Trios, die erst spä-
ter insbesondere im Zeitraum 1870–1910 bei den Musikverlagen beliebt waren, im 
Druck vor.374 Hingegen stand die Entstehung der Bratschensonate g-Moll op. 67 in 
Zusammenhang mit der Verbesserung des Bratscheninstruments durch den Violinisten, 
Komponisten und Musikwissenschaftler Hermann Ritter375 in Würzburg, der 1876 die 
von ihm konstruierte große Bratsche „Viola alta“ im In- und Ausland bei Konzertreisen 
der Öffentlichkeit vorstellte. Seine Viola alta, die auch als Altgeige bezeichnet wurde, 
war eine größere und im Ton bedeutend verbesserte Bratsche, die mithilfe einer fünf-
ten Saite in e2 einen vergrößerten Tonumfang aufwies. Sie fand u. a. in den Komposi-
tionen von Felix Draeseke Eingang und wurde auf Anfrage Richard Wagners bei den 
Bayreuther Nibelungen-Aufführungen eingesetzt und seitdem in manchen Orchestern 
anstelle der üblichen Bratschen eingeführt. Kiel sah schon bei der Entstehung 1875/76 
der Bratschensonate op. 67 die Alternativbesetzung für Cello vor, wie aus der Beset-
zungsangabe für Viola (oder Violoncell) u. Pianoforte in seinem in Kapitel 3.1 voll-
ständig zitierten Brief (18.11.1875) hervorgeht, die Bote & Bock bei der Drucklegung 
noch auf drei Alternativbesetzungen für Bratsche, Cello oder Violine ausweitete. 
Es gibt zwei Schaffensperioden bei Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform, wobei 
die zweite Periode im Jahr 1860 mit der Fertigstellung seines Requiems f-Moll op. 20 
(Winter 1859/60) und der Entstehung seiner Violinsonate d-Moll op. 16 (1860) einsetzt; 
sie ist durch eine veränderte Präferenz hinsichtlich Werktonart und Satzanzahl sowie 
eine verstärkt individuelle Formausgestaltung gekennzeichnet. Diese Unterteilung in eine 
erste Periode bis 1859 und eine zweite Periode mit einem charakteristischen Gepräge376 
der Werke trifft laut Bungert (Bungert 1875, 146) sogar auf sein gesamtes Œuvre zu. 
                                                          
374
  Von diesen leichten Klaviertrios, die als Kinder-, Jugend-, Schülertrio, Trio für Anfänger, leichtes Trio, Trio facile bzw. 
Trio non difficile bezeichnet wurden, waren z. B. im Jahrzehnt 1847–57 nur zwei Trii facili von František Škroup, ein 
Kindertrio von Gustav Rössler und vier Kindertrios von Ludwig Meyer laut Altmann (1942, 141–157) als Notenausgabe 
zugänglich. Im Erstdruck erschienen seit 1854 u. a. 16 Klaviertrios von Ludwig Meyer im Zeitraum 1854–82, zwei von 
Gustav Rössler 1855 bzw. 1871, vier von Andreas Ehrhardt in den 1870/80er-Jahren, zwei von Louis Fraatz 1872 bzw. 
1878, drei von Karl Reinecke im Jahr 1880, jeweils zwei von Wilhelm Goldner 1885, Emile Ratez 1887 und Julius 
Klengel 1900 sowie sieben von Emil Söchting im Zeitraum 1901–06 und drei von Charles Dancla im Jahr 1927. 
375
  Hermann Ritter (16.8.1849 Wismar / Mecklenburg – 22.1.1926 Würzburg) studierte 1865–69 an der Akademie für 
Tonkunst in Berlin und 1870 an der Kgl. Hochschule für Musik in Berlin u. a. Violine bei dem Violinvirtuosen Josef Joa-
chim bzw. dem Violinisten Adolf Grünwald und Bratsche bei dem Bratschisten Richard Wüerst. Ritter veröffentlichte 
1877 seine Schrift Die Geschichte der Viola alta und die Grundsätze ihres Baues (Leipzig 1877). 
376
  Bungert (1875, 146): Von [op. 20 und] Op. 16 an haben wir es mit einem Meister zu thun; K.[iel] hat sich, so zu sagen, 
frei geschrieben; jedes Werk trägt jetzt ein charakteristisches Gepräge. 
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Ausnahmslos in einer Durtonart stehen sämtliche in der ersten Schaffensperiode ent-
standenen Klavierkammermusikwerke in Sonatenform (bis op. 24), die u. a. vier Violin-
sonaten umfassen und zur Hälfte im Druck erschienen. In der zweiten Schaffensperiode 
(ab op. 16) überwiegen die Molltonarten mit neun Moll- gegenüber sechs Durkomposi-
tionen, was mit der Dominanz der Molltonart bei den ab 1860 entstandenen Duosona-
ten377 zusammenhängt. Lediglich insgesamt gesehen kommen Durtonarten mit 16 Dur- 
gegenüber neun Mollkompositionen deutlich häufiger vor, weshalb die These von Helga 
Zimmermann, dass für die Werke Kiels und seiner Schüler generell die Dominanz der 
Molltonarten charakteristisch sei (Zimmermann 1987, 186), bei Kiel nur für die ab 1860 
entstandenen Werke – hauptsächlich die Duosonaten – zutrifft.   
Aus drei Sätzen bestehen zudem fast alle Werke aus Kiels erster Schaffensperiode ab-
gesehen von zwei unveröffentlichten Violinsonaten378, während in der zweiten Schaf-
fensperiode die große Viersätzigkeit mit neun Werken gegenüber fünf drei- und einem 
fünfsätzigen Werk überwiegt. Nur insgesamt gesehen kommen Drei- und Viersätzigkeit 
ungefähr gleich häufig bei Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform vor. 
Darüber hinaus handelt es sich bei den 13 überlieferten Notenhandschriften – abgese-
hen von der Stimmenabschrift von op. 67 – ausschließlich um bis 1860 entstandene 
Kompositionen Kiels. Seine seit 1861 entstandenen Autografe gelangten entsprechend 
seinem neuen Bekanntheitsgrad als Komponist vermutlich nach seinem Tod in Privat-
besitz oder verblieben in den Verlagsarchiven379 der Berliner Musikverlage Robert 
Timm & Co., N. Simrock bzw. Bote & Bock, deren Archivbestände größtenteils im 
Zweiten Weltkrieg zerstört wurden. Beispielsweise befindet sich im Historischen Ver-
lagsarchiv von C. F. Peters in Leipzig, das als Verlagsdepositum im Bestand „21070 
C. F. Peters, Leipzig“ des Sächsischen Staatsarchivs in Leipzig überliefert ist, nur das 
Autograf des 1854 erstveröffentlichten Klaviertrios D-Dur op. 3, jedoch nicht das des 
1863/64 entstandenen Klaviertrios cis-Moll op. 33, das vermutlich bei Kriegsende auf-
grund von Plünderungen und Vandalismus im kriegsbedingt nach Eisenhammer ausge-
lagerten Manuskriptarchiv des Leipziger Musikverlags C. F. Peters verloren ging. 
Aus der Entstehungsabfolge ist ersichtlich, dass Kiel in drei mehrjährigen Phasen –
1854–59, 1869–73 und 1880–85 bis zu seinem Tod – keine Klavierkammermusik in 
Sonatenform komponierte. Stattdessen entstanden in jeder Phase jeweils ein kirchen-
musikalisches Hauptwerk Kiels – sein Requiem f-Moll op. 20 im Winter 1859/60, sein  
Oratorium Christus op. 60 im Winter 1871/72 und sein Requiem As-Dur op. 80 im Jahr 
1880 – neben vielen Klavierwerken (in Phasen 1–2), weltlichen und geistlichen Vokal-
werken (in Phase 2) bzw. geistlichen Vokalwerken (in Phase 3).   
Hierbei war die erste Phase 1854–59 durch eine Verlagerung des Geschäftsziels des 
                                                          
377
 Die ab 1860 entstandenen Duosonaten umfassen fünf Mollsonaten (op. 16, 35:1, 51, 52, 67) und nur einer Dursonate 
innerhalb eines Dur-Moll-Werkpaars (op. 35:2). 
378
  Bei der Violinsonate A-Dur op. 2, die nur im Autograf, aber nicht in der Abschrift einen fragmentarisch überlieferten 
Mittelsatz aufweist, sprechen die meisten Indizien für eine Zweisätzigkeit (siehe Zusatz 2 im Werkkatalog). Und die als 
Große Sonate bezeichnete Violinsonate G-Dur op. 3 umfasst vier Sätze und eine Einleitung zu jedem Außensatz.  
379
 Nicht überliefert wurden die Autografe der ab 1861 entstandenen Werke Friedrich Kiels, die bei Robert Timm & Co., 
der Simrock’schen Musikhandlung bzw. Bote & Bock im Erstdruck erschienen.  
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Leipziger Verlags C. F. Peters mitbedingt, der nach dem 1855 erfolgten Tod des lang-
jährigen Verlagsleiters Karl Gotthelf Böhme zunächst bis 1860 unter Prokura weiter-
geführt wurde. Böhme war im September 1852 bei einem im Verlag stattfindenden 
Gespräch mit Dehn und Kiel, wie Siegfried Wilhelm Dehn im Brief (6.1.1853L4, 255 f.) 
Franz Liszt berichtete, nicht nur ohne weitere Umstände auf die Drucklegung von 
Kiels Klaviertrio D-Dur op. 3 sowie 6 Fugen für Klavier op. 2 eingegangen, sondern 
hat auch sogleich ein anständiges Honorar gezahlt. Nachdem Böhme am 20. Juli 1855 
verstarb, führte August Theodor Whistling – schon seit 1852 Geschäftsführer – 1855–60 
unter Prokura den Verlag im Auftrag von Böhmes Witwe weiter, bis 1860 Julius Fried-
länder für zwei Jahrzehnte der neue Verlagsleiter von C. F. Peters wurde. Entsprechend 
war es in diesen fünf Jahren das Hauptziel von Whistling, die Finanzlage des Verlags 
weitestgehend in Ordnung zu halten. Aus diesem Grund erhielt Kiel – ganz im Gegen-
satz zu der äußerst positiven Resonanz des früheren Verlagsleiters Böhme – 1856 von 
C. F. Peters die Empfehlung, aufgrund des zu geringen Absatzes seines Klaviertrios 
D-Dur op. 3 und seiner 6 Fugen für Klavier op. 2 keine weiteren Kompositionen in 
beiden Genres, sondern eher Clavierstücke, am Liebsten für den Unterricht, zu kompo-
nieren (Brief (6.9.1856*); daran hielt sich Kiel bei seiner Klavierkammermusik in So-
natenform immerhin für mehrere Jahre bis zum Jahr 1859.380 Noch anderthalb Jahre 
später äußerte Kiel im Brief (27.1.1858) gegenüber Friedrich August Roitzsch, der als 
Herausgeber bei C. F. Peters für die Bach-Gesamtausgabe zuständig war und mit dem 
Dehn zeitweise zusammen die 1850–55 bei C.  F. Peters veröffentlichten Bände 15–23 
der Bach-Gesamtausgabe Œuvres complets herausgegeben hatte, den Wunsch nach 
einem allgemein durchschlagenden Werk, nach dem man wohl auch in meinen andern 
Erstlingswerken etwas finden würde, was man jetzt übersieht.381 Im gleichen Jahr fand 
am 20. November 1858 erstmals ein Berliner Konzert mit Werken Kiels statt, in dem ge-
rade die von Whistling skeptisch beäugten Genres Klaviertrio und Kanon – mit dem 
Klaviertrio D-Dur op. 3 sowie drei Kanons und Fugen für Klavier aus op. 1 und op. 10 – 
mit großem Applaus belohnt wurden.E3   
Kiels 1858 formulierter Wunsch nach einem durchschlagenden Werk ging schon zwei 
Jahre später im Jahr 1860 mit der Fertigstellung seines Requiems f-Moll op. 20 in Er-
füllung, mit dem er schlagartig zu einem bekannten Komponisten avancierte. Dies er-
möglichte ihm, sich in seiner 1860 beginnenden zweiten Schaffensperiode von Verlags-
interessen zu lösen und auch wieder Klavierkammermusikwerke in Sonatenform zu 
komponieren, bei denen er sich jetzt verstärkt mit einer für jedes Werk individuell ausge-
stalteten Formgebung auseinandersetzte. Nach der Uraufführung des Requiems am 
8. Februar 1862, für die Kiel noch selbst die Anfertigung der Stimmabschriften und die 
                                                          
380
  Nach seinen 1852 bei C. F. Peters verlegten 6 Fugen für Klavier op. 2 komponierte Kiel 1857/58 seine 1858 bei Breit-
kopf & Härtel publizierten Vier zweistimmigen Fugen op. 10. Nach wie vor war es für Kiel aber schwierig, einen druck-
willigen Verlag zu finden, wie der an Kiel gerichtete Brief (6.9.1856*) von C. F. Peters zeigt, der eine Ablehnung seiner 
Offerte und den Ratschlag, daß eine Fortf.[ührung] in diesen Genres [6 Fugen op. 2 und Klaviertrio op. 3] nicht thun-
lich sei, enthielt; weiter heißt es: Haben Sie aber einmal etwas von Clavierstücken, am Liebsten für den Unterricht, 
disponirt, so bitte um deren Zusendung. 
381
  Brief (27.1.1858) von Kiel: Sollte es mir einmal gelingen, ein allgemein durchschlagendes Werk zu schreiben, was ich 
immer hoffe, dann würde man wohl auch in meinen andern Erstlingswerken etwas finden, was man jetzt übersieht. 
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Orchesterproben bezahlt hatte,382 boten ihm erstmals mehrere Musikverlage, darunter 
die zwei renommierten Leipziger Verlage C. F. Peters und Breitkopf & Härtel383, die 
Drucklegung an, die nur ein halbes Jahr später circa August 1862384 der C. F. Peters 
unter Julius Friedländer, der seit 1860 für zwei Jahrzehnte den Verlag leitete, in splen-
dider Ausstattung realisierte. Wegen des vermehrten Verlagsinteresses an Kiel, das mit 
dem Wendepunkt seiner Popularität während der Probenphase 1861 einsetzte, publi-
zierten im Zeitraum 1861–65385 sogar sieben Musikverlage seine Kompositionen. 
Die Drucklegung vom Kiels gesamtem Œuvre erfolgte mit zwei Dritteln sukzessiv bei 
drei Hauptverlagen, die 1852–60 C. F. Peters in Leipzig, 1864–71 die Simrock’sche 
Musikhandlung bzw. N. Simrock in Berlin und 1873–84 Ed. Bote & G. Bock in Berlin 
waren, und mit einem Drittel bei etwa zwanzig weiteren Musikverlagen. Hinzu kom-
men die verlegerischen Nebenzeiträume 1862–65 von C. F. Peters und 1861–66 von 
Bote & Bock. Den Erstdruck seiner 18 Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
realisierten ebenfalls seine drei Hauptverlage wie auch die Berliner Musikverlage Ro-
bert Timm & Co. und Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung, die diese Werke 
wie derzeit üblich als Klavierpartitur, d. h. als Klavierstimme mit kleinen darüber no-
tierten Streicherstimmen, plus separaten Streicherstimmen herausgaben.  
Erstdruck (Jahre) bei C. F. Peters, Simrock’sche Musikhandlung, Bote & Bock, 
Schlesinger’sche Buch- und Musikhandlung, Robert Timm & Co. (P, S, B, Sh, T) 
  
1852, 54 (P) 
1857–60 (P) 
op. 2, op. 3 (P)  




op. 16 (Sh), op. 18 (B)  
op. 21(B), op. 19 (Sh), op. 20 (P), op. 24 (B), op. 12, 22, 23 (T)  
op. 26 (T)  
1864–71 (S) 1864: op. 27 (P), op. 28 (Sh), op. 25 (P), op. 30 (S), op. 32 (B)  
1865: op. 33 (P), op. 35:1–2, 38 (S), op. 29 (Sh)  
1866–71: op. 37 (T), op. 36, 41–42, 45, 39–40, 43–44, 47, 46, 48, 50–52 
(S), Scherzo B-Dur WoO (Sh), op. 34, 53:1–2, 54, 56–58, 62 (S)  
1873–84 (B) op. 60, 31, 63–64, 65:1–2, 66, 67, 69–71, 74, 75–76, 73, 78–83 (B) 
In dieser Tabelle, die alle bei diesen fünf Verlagen publizierten Werke Kiels enthält, 
sind Kiels Klavierkammermusikwerke in Sonatenform und die Zeitspannen der Haupt-
verlage fett und die aus der Erstdruckchronologie herausfallenden Opuszahlen kursiv 
gekennzeichnet. Wie die Tabelle zeigt, erschien im Zeitraum 1861–65 – entsprechend 
                                                          
382
  Dies geht aus dem Zeitungsartikel BerlinerM (1862, o. S.) hervor. 
383
  Breitkopf & Härtel in Leipzig z. B. bot dem Komponisten Friedrich Kiel schon fünf Tage nach der Uraufführung im 
Brief (13.2.1862) die Drucklegung seines Requiems f-Moll op. 20 an. 
384
  Dies geht aus den im Anhang 3 dargelegten Quellen hervor. 
385
  Kiels Kompositionen erschienen u. a. bis 1861 in der T. Trautwein’schen Buch- und Musikalien-Handlung (M. Bahn), 
1861–68 in der Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung, 1862–63 bei Robert Timm & Co., 1864 bei H. Weiß so-
wie Hermann Weinholtz & C.o, seit 1864 in der Simrock’schen Musikhandlung als Kiels neuer Hauptverlag, welche alle 
in Berlin ihren Verlagssitz hatten, sowie 1865 letztmals bei seinem ehemaligen Hauptverlag C. F. Peters in Leipzig. 
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Kiels neuem Bekanntheitsgrad als Komponist – jeweils ein Klavierkammermusikwerk 
in Sonatenform bei diesen fünf Verlagen.  
Der Verlagssitz war bei C. F. Peters die Verlagsstadt Leipzig, die im 19. Jahrhundert 
ein Zentrum des deutschen Musikalienhandels darstellte,386 und bei den vier anderen 
Verlagen die preußische Hauptstadt Berlin, die sich seit 1871 als Hauptstadt des Deut-
schen Reichs erst allmählich zur Musikstadt entwickelte. In der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts stieg zudem nicht nur die Anzahl der Musikverlage, sondern auch 
deren Produktionszahlen rapide an,387 was mit der Einführung der Anfang 1860 erfun-
denen Notendruck-Schnellpresse zusammenhing und in den 1870er-Jahren durch den 
wirtschaftlichen Aufschwung begünstigt wurde. 
Als C. F. Peters in Leipzig der Hauptverlag Friedrich Kiels war, publizierte der Ver-
lagsleiter Karl Gotthelf Böhme sein Klaviertrio D-Dur op. 3 sogar mit einem anständi-
gen Honorar (Brief 6.1.1853L4) im Januar 1854, nachdem im September 1852 Sieg-
fried Wilhelm Dehn in Begleitung des Komponisten Kiel dem Verlagsleiter Böhme in 
Leipzig einen Besuch abgestattet und dieser hierbei ohne weitere Umstände in die 
Drucklegung eingewilligt hatte (Brief 6.1.1853L4, 255 f. von Dehn). Anderthalb Jahre da-
nach verstarb der 70-jährige Verlagsleiter Böhme, worauf im Auftrag von Böhmes 
Witwe bis 1860 der Geschäftsführer August Theodor Whistling in Prokura die Verlags-
leitung übernahm. Der in Berlin ansässige Julius Friedländer, der für den Zeitraum 
1860–80 der Verlagsleiter von C. F. Peters in Leipzig – jetzt mit Dependance in Berlin – 
war, publizierte daher erst ein Jahrzehnt nach dem letzten Erstdruck Kiels (1854) im 
Jahr 1865 Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33. 
In der Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung in Berlin nahm Heinrich Schlesin-
ger 1861, drei Jahre bevor er den Verlag verkaufte, Kiels Violinsonate d-Moll op. 16 in 
sein Verlagsprogramm auf. Da die Firma unter seiner Leitung am Schluss stagnierte, ver-
wundert es nicht, dass nur eines der besprochenen Werke Kiels dort im Druck erschien. 
Robert Lienau erwarb den Verlag am 15. Juni 1864 und führte in den Notenausgaben 
von 1864 bis 1938 und damit auch bei den 1874–93 erschienenen Druckauflagen von 
Kiels Violinsonate op. 16 den Verlagsnamen Schlesinger’sche Buch- und Musikhand-
lung, den er teilweise mit dem Zusatz „(R. Lienau)“ versah, weiter. 
Den Berliner Verlag Robert Timm & Co., der nur drei Jahre vom 1. Juli 1861 bis zum 
14. Juni 1864 als Musikalienhandlung und -verlag unter der Leitung Robert Timms 
existierte, übernahm der 27-jährige Fritz Simrock am 15. Juni 1864 und führte ihn als 
Simrock’sche Musikhandlung unter derselben Adresse in der Jägerstraße 18 weiter. Ab 
Mitte 1867 leitete er zeitgleich den Bonner Verlag N. Simrock, den ihm sein Vater Pe-
ter Josef Simrock – der bisherige Verlagsleiter – anderthalb Jahre vor seinem Tod über-
                                                          
386
  Das jähe Ende der Stadt Leipzig als Zentrum des deutschen Musikalienhandels wurde laut Kluttig (2013, 392) mit dem 
Bombenangriff auf das Leipziger Graphische Viertel am 3./4. Dezember 1943 während des Zweiten Weltkriegs und dem 
Weggang bedeutender Verleger in die westlichen Besatzungszonen seit 1945 besiegelt. 
387
 Es vermehrten sich laut Elvers (1980, 379) die Berliner Musikverlage im Zeitraum 1852–1900 auf das Vierfache, von 
17 (1852/53) über 23 (1870) und 33 (1880) bis zu mehr als 60 Verlage (1900), und laut Dorfmüller (1997, 47) die deut-
schen Musikverlage im Zeitraum 1865–90 um das Zehnfache von 24 auf 230. In Krummel/SadieH (1990, 129) wird die 
Anzahl der jährlich international angezeigten Notendrucke auf circa 10.000 (um 1850) bzw. 20.000 Titel (um 1870) ge-
schätzt, was einer Verdopplung innerhalb von zwei Jahrzehnten entspricht. 
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gab. Die beiden von ihm im Zeitraum 1867–70 geleiteten Firmen N. Simrock in Bonn 
und Simrock’sche Musikhandlung in Berlin verschmolz er Mitte 1870 zu dem Verlag 
N. Simrock in Berlin. Unter Fritz Simrock, der seit seiner Verlagsgründung im Jahr 
1864 Kiels zweiter Hauptverleger war, erschienen von Kiel in der Simrock’schen Mu-
sikhandlung 1864 das Klaviertrio A-Dur op. 22 und drei weitere Klavier- bzw. Kam-
mermusikwerke im Nachdruck, die bei Robert Timm & Co. erstveröffentlicht worden 
waren, sowie 1865–69 neun Klavierkammermusikwerke in Sonatenform im Erstdruck. 
Der Berliner Musikverlag Ed. Bote & G. Bock, der 1854 bis 1921 in Posen eine De-
pendance hatte, publizierte unter den 1847–63388 bzw. 1873–1932 tätigen Verlagslei-
tern Gustav Bock und Hugo Bock zahlreiche Werke Kiels. Gustav Bock veröffentlich-
te nur drei Werke inklusive des Klaviertrios Es-Dur op. 24, während Hugo Bock 1873 
mit dem Oratorium Christus op. 60 Kiels letzter Hauptverleger mit zwanzig Werken –
inklusive der Klaviertrios A-Dur und g-Moll op. 65:1–2, der Bratschensonate g-Moll 
op. 67 und der Klavierquintette A-Dur op. 75 und c-Moll op. 76 – wurde. 
Bei Kiels erstem Hauptverlagswechsel von C. F. Peters in Leipzig bis 1860 zu der 
1864 gegründeten Simrock’schen Musikhandlung in Berlin spielten die mit dem Wech-
sel der Verlagsleitung einhergehende Schwerpunktsetzung von C. F. Peters sowie die 
um 1861 schlagartig einsetzende Bekanntheit des Komponisten Kiel ein Rolle. Als C. F. 
Peters bis 1860 der Hauptverlag Kiels war, wurde der Leipziger Verlag bis 1855 von 
Karl Gotthelf Böhme bzw. 1855–60 in Prokura von August Whistling geleitet; unter 
dem nachfolgenden, für zwei Jahrzehnte 1860–80 tätigen Verlagsleiter Julius Friedlän-
der erschienen nur noch vereinzelt Werke von Kiel 1862 und 1864–65 im Erstdruck. 
Als Verlagsteilhaber stieß Max Abraham, der bisher als Jurist tätig gewesen war und nur 
eine marginale Beziehung zur Musik hatte, hauptsächlich aus kaufmännischen Grün-
den im Jahr 1863 hinzu, als die Leipziger Notendruckerei C. G. Röder die hohe Aufla-
gen ermöglichende Notendruck-Schnellpresse einführte. Nach C. G. Röders Einführung 
der Notenschnellpresse (1863) und Abrahams Gründung der darauf basierenden Edition 
Peters-Reihe (1867) stellten zeitgenössische Kompositionen für C. F. Peters keinen Ver-
lagsschwerpunkt mehr dar. Dieser verlagerte sich auf die Edition Peters-Reihe, in der 
bekannte Werke „klassischer“ und zeitgenössischer Komponisten in günstigen und zu-
gleich qualitativ hochwertigen Notenausgaben erschienen, die erst durch die Einführung 
von Schnellpressen ermöglicht wurden, und mit der C. F. Peters den Weltmarkt erobern 
konnte. Zudem veröffentlichte der Verlag C. F. Peters, der schon 1837–55 der Bach-Ge-
samtausgabe Œuvres complets seiner Klavier- und Orgelwerke herausgegeben hatte, 
Bachs Wohltemperiertes Klavier BWV 846–893 mehrfach in den 1860er-Jahren: 1860, 
1862/63 und – zur charakterisierenden Eröffnung der Edition Peters-Reihe unter den 
EP-Nummern 1–2 – im Jahr 1867.C5 Diese neugegründete Edition Peters-Reihe ging 
mit dem Nachteil einher, dass nur noch wenige neue zeitgenössische Werke ins Ver-
lagsprogramm aufgenommen wurden. Entsprechend erschienen seitdem die bei C. F. 
Peters verlegten Kompositionen von Kiel nicht mehr in Erstausgaben, sondern nur noch 
                                                          
388
  Unter Emil Bock, der bevollmächtigt von der Witwe Gustav Bocks im Zeitraum 1863–71 Bote & Bock leitete, erschie-
nen keine Werke von Kiel im Erstdruck, wie aus den Kurzbiografien (Anhang 5) hervorgeht. 
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in Nachauflagen, wie z. B. sein Klaviertrio D-Dur op. 3 (Auflage 1880–87) sowie in der 
Edition Peters-Reihe zwei seiner im 19. Jahrhundert beliebtesten Werke, sein Requiem 
f-Moll op. 20 und das Klaviertrio cis-Moll op. 33.  
Fritz Simrock hingegen, der 1861–64 bei Robert Timm & Co. angestellt war und die-
sen ab 1864 als Simrock’sche Musikhandlung weiterführte, war wohl schon seit 1862 
Kiels Ansprechpartner beim Berliner Verlag Robert Timm & Co., bei dem 1862–63 das 
Klaviertrio A-Dur op. 22 und drei weitere Klavier- bzw. Kammermusikwerke Kiels 
(op. 12, 23, 26) im Erstdruck erschienen. In seinem 1864 gegründeten Verlag, der insbe-
sondere zu Beginn sein Verlagsrepertoire stark ausdehnte, veröffentlichte er diese vier 
Kompositionen als Nachdrucke und mehrere Gattungen Kiels in Erstausgaben. Johannes 
Brahms, dem der Komponistenname Friedrich Kiel spätestens seit 1860389 ein Begriff 
war, könnte zwar Kiels Werke im Zeitraum 1860–64 an Fritz Simrock empfohlen ha-
ben, der seit 1860 lebenslang der Hauptverleger und Freund von Brahms war; dagegen 
spricht, dass sich Kiel bewusst nicht, wie es Johannes Brahms in seinem an Josef Joa-
chim gerichteten Brief (9.5.1860) wünschte, an dem 1860 publizierten Manifest der 
Brahms-Partei gegen die Neudeutsche Schule beteiligte. 
Der zweite Hauptverlagswechsel von N. Simrock bis 1871 zu Bote & Bock ab 1873390 
geschah am Ende der zweiten Phase 1869–73, in der Kiel keine Klavierkammermusik 
in Sonatenform komponierte. Hugo Bock, der fast alle bekannten Komponisten inklu-
sive mehrerer Berliner Zeitgenossen in sein Verlagsprogramm aufnahm, übernahm im 
März 1873 (bis 1932) die Verlagsleitung. Kiels Oratorium Christus op. 60 publizierte er 
schon im November 1873 – fünf Monate vor der Uraufführung am 4. April 1874 – un-
ter der runden Verlagsnummer 10.000, mit der Verlagsleiter die von ihm früh erkannte 
Bedeutung von Kiels Oratorium hervorhob. Neben Kiels vokaler Kirchenmusik zeigte er 
auch starkes Interesse für seine Kammermusik, die er seit 1874 beginnend mit den Kla-
viertrios op. 65:1–2 publizierte und für die er als einziger der erwähnten Verleger Kiels 
sämtliche über die Drucklegung hinausgehenden Werbe- und Förderungsmöglichkeiten 
ausschöpfte. Diese umfassten die von Bote & Bock veranstalteten Kammermusikkon-
zerte, den Musikalienverleih durch die eigene Musikalien-Leihbibliothek sowie die 
Publikation von Druckrezensionen, Verlagsanzeigen und Konzertberichten in der ver-
lagseigenen Neuen Berliner Musikzeitung.  
4.2. Widmungsempfänger 
Eine Widmung vergab Friedrich Kiel dem derzeitigen Usus entsprechend nur bei einem 
Drittel391 seines gesamten publizierten Œuvres, hingegen immerhin bei drei Vierteln 
seiner veröffentlichten Klavierkammermusik in Sonatenform. Diese neun Werke und 
zwei Werkpaare sind elf Personen zugeeignet.392  
                                                          
389
  Dies geht aus dem Brief (9.5.1860) von Johannes Brahms an Josef Joachim hervor; vergleiche Fußnote 497 in Kapi-
tel 4.5. 
390
  Im Jahr 1871 erschien mit Kiels Volksmelodien für Klavier op. 62 der letzte von N. Simrock publizierte Erstdruck Kiels. 
391
  Auch z. B. Johannes Brahms vergab nur bei einem Drittel seiner Instrumentalwerke eine Widmung. 
392
  Ein Viertel der publizierten und alle unveröffentlichte Klavierkammermusikwerke in Sonatenform sind ohne Dedikation. 
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Das 1854 publizierte Klaviertrio D-Dur op. 3, dessen Titelblatt in der bevorzugten  
überregionalen Hof- und Adelssprache Französisch steht, ist dem 73-jährigen Prinz Karl 
zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg gewidmet, der ein jüngerer Bruder des bis 1851 in Ber-
leburg regierenden Fürsten Albrecht I. war, laut LedeburL (1861, 281) als ein tüchtiger 
Violinspieler bekannt war und laut Weber (1928, 140) sogar das teilweise als unauf-
führbar geltende Violinsolo von Ludwig van Beethovens Violinkonzert D-Dur op. 61 
spielte. Die Zueignung ist ein Ausdruck von Kiels Wertschätzung und Dank für den 
von ihm als Meister im Violinspiel und Virtuos auf der Violine393 beschriebenen Prinzen 
Karl, der ihm zwei Jahrzehnte zuvor ab 1835 in Berleburg intensiven Violinunterricht 
erteilt hatte, was laut Wochenblatt (1870, 169) und NMZ (1884, 262) als große Aus-
zeichnung für den jungen Kiel gewertet wurde. Im Verlagszusatz „componirt und … | 
gewidmet“, der auf dem Titelblatt der autografen Stichvorlage steht, ist diese Widmung 
noch offengelassen. 
Die 1861 publizierte Violinsonate d-Moll op. 16 ist seiner Durchlaucht dem Fürsten 
Albrecht [II.] zu Sayn-Wittgenstein-Berleburg, der in Berleburg 1840–42 als 6–8-jähri-
ger Erbprinz Musikunterricht von Kiel erhalten hatte, zur zehnjährigen Regentschaft 
1851–61 gewidmet. Diese Zueignung ist im Gegensatz zur autografen Stichvorlage des 
Klaviertrios D-Dur op. 3 schon in dem von Kiel nachträglich hinzugefügten Kopftitel der 
autografen Stichvorlage vermerkt. Kiel bedankte sich mit der Widmung zudem für die 
kontinuierliche Aufführung seiner Kammermusikwerke am Fürstlichen Hof Berleburg 
durch Fürst Albrecht II., der ab 1851 traditionsgemäß die Berleburger Hofkonzerte lei-
tete. Kiel resümierte rückblickend in seiner Autobiografie über die ihn seit 1835 för-
dernden Fürsten Albrecht I. und Albrecht II.: Briefe, welche ich auch später [in Berlin] 
von meinen Fürsten erhielt, überzeugten mich, daß ihr Wohlwollen nicht erkaltet war. 
[…] edle Fürsten, unvergeßlich mir, der ich Ihnen so viel verdanke (Kiel 1882, 104). 
Das im Herbst 1862 publizierte Klaviertrio A-Dur op. 22 ist dem berühmten böhmi-
schen Violinvirtuosen Ferdinand Laub gewidmet. Die Zueignung stellte Kiels Gratula-
tion zu dessen 30. Geburtstag am 19. Februar 1862 dar und verlieh seiner Wertschät-
zung für das hohe künstlerische Niveau der 1862 in Berlin endenden berühmten Laub-
Konzerte Ausdruck. Bis 1862 trat Ferdinand Laub, der im Zeitraum 1855–62 als einzi-
ger bedeutende Violinist in Berlin ansässig war und laut LedeburL (1861, 315) als einer 
der ausgezeichnetsten Violin-Virtuosen neuerer Zeit galt, in der preußischen Hauptstadt 
Berlin sowohl solistisch als auch mit seinem Laub-Klaviertrio bzw. Laub-Streichquar-
tett auf. Sie waren im 19. Jahrhundert die ersten beiden Berliner Ensembles mit profes-
sionellem Niveau, die klassische wie zeitgenössische Kammermusik (u. a. von Fried-
rich Kiel) und das Laub-Quartett zudem sämtliche Beethoven-Streichquartette im Re-
pertoire hatten. Zudem spielte Laub als einer der ersten Violinisten die Sonaten von 
Johann Sebastian Bach laut NGroveD (14/20012, 364). Mit seiner Übersiedlung von 
Berlin nach Wien endeten im April 1862 die Berliner Konzerte von Laub, was als ein 
schwerer Verlust für das Berliner Musikleben aufgefasst wurde. 
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  Erstes Zitat laut dem Gesuch (21.11.1863*) und dem Brief (27.8.1865*) Kiels, zweites Zitat laut Kiel (1882, 102 f.). 
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• NBM (1866a, 20): Es ist nur sehr zu bedauern, dass Berlin, die grösste Residenz Deutschlands, welche 
die Geltung einer Weltstadt beanspruchen darf, den Künstlern so unglaublich wenig Mittel bietet, ihre 
Werke vor die Oeffentlichkeit zu bringen. […] Hier bei uns wagt sich kein Quartett-Unternehmen über 
den bescheidensten Saalraum. In Wien führen die erwähnten Institute fast in jedem ihrer Concerte eine 
neue Composition eines Lebenden auf, in Berlin gehört dies zu den merkwürdigsten Seltenheiten, und am 
meisten werden die in unserer Mitte weilenden Componisten vernachlässigt. Kiel’s, Ulrich’s, Reiss-
mann’s, Ehlert’s Compositionen sind in anderen Städten bekannter als bei uns. 
Das Mitte 1862 veröffentlichte Klaviertrio Es-Dur op. 24 ist Josef Joachim zugeeignet, 
der bis 1866 in Hannover als Kgl. Konzertmeister und Leiter des Kgl. Orchesters wirk-
te, zu den bekanntesten Geigern des 19. Jahrhunderts zählte und laut Ehrlich (1893, 93) 
sogar als grösster Violinvirtuose der Neuzeit galt. Die Dedikation spiegelt Kiels Wert-
schätzung von Joachims künstlerischen Leistungen wider und diente wohl auch als 
nachträgliche Gratulation zu dessen 30. Geburtstag am 28. Juni 1861. Joachim bedank-
te sich im Brief (12.1.1863) bei dem Komponisten für die Widmung und kündigte sei-
ne Einstudierung des ihm zugeeigneten Klaviertrios Es-Dur op. 24 zusammen mit dem 
Pianisten Bernhard Scholz und dem Cellisten Roderich August Lindner an; diese hat-
ten 1860 das von Joachim initiierte Manifest gegen die Neudeutsche Schule mitunter-
zeichnet, von dem sich Kiel bewusst distanziert hatte. Im selben Brief äußerte Joachim 
den Wunsch, den inzwischen berühmten Komponisten Kiel näher kennenzulernen: 
• Brief (12.1.1863) von Josef Joachim an Friedrich Kiel: 
Hannover am 12. Januar. 
Verehrter Herr Kiel. 
Sie werden es unerklärlich finden, daß ich Ihnen noch nicht für die Auszeichnung gedankt habe, die Sie 
mir zu Teil werden lassen, da Sie nicht wissen, daß ich erst in der allerletzten Zeit erfuhr, welche Ehre Sie 
mir zugedacht hatten. Daß ein so ausgezeichneter Meister wie Sie mir ein Werk [op. 24] widmet, ist mir 
ein zu lieber Beweis des Vertrauens, den meine Kunstgenossen in mein Streben setzen, als daß ich nicht 
innerlichst davon erfreut sein sollte, und da ist es mir ein Herzensbedürfnis, Ihnen es auch auszu-
sprechen. Ich kannte bisher nur Ihre Fugen [op. 2] näher, die ich sehr bewunderte, nachdem ich neulich 
bei [Ferdinand] Hiller in Köln die anziehende Partitur flüchtig durchgesehen [habe]. Das Trio [op. 24] 
soll in den nächsten Tagen von Scholz, Lindner und mir sorgfältig durchgespielt werden; es wäre schon 
geschehen, hätte es in der letzten Zeit nicht hier recht viel zu tun gegeben. Ich erwarte die schönste 
Klangwirkung, nachdem ich mich schon beim Durchsehen an vielen geistvollen Details und an der meis-
terlichen Faktur des Ganzen erfreut habe. Nehmen Sie, sehr geehrter Herr Kiel, nochmals meinen tief-
empfundenen Dank für die Widmung, und lassen Sie mich hoffen, daß wir uns recht bald in Berlin näher 
und näher kennen lernen werden.  
     Hochachtungsvoll 
     Joseph Joachim. 
Eine Dedikation an Josef Joachim, der später ab 1870 im Berliner Musikleben für fast 
vier Jahrzehnte eine einflussreiche Persönlichkeit war, wiesen Hunderte von Werken 
verschiedener Komponisten auf, zu denen auch das Klaviertrio Es-Dur op. 24 und die 
Deutschen Reigen für Violine und Klavier op. 54 von Kiel gehören. Die These in Moser 
(1898, 279), dass die an Joachim gewidmeten Werke nur diejenigen seien, die von mehr 
als vorübergehender Bedeutung sind, trifft hier nicht zu, da Kiels zu Lebzeiten belieb-
testen Kammermusikwerke, sein Klaviertrio cis-Moll op. 33 und sein Klavierquartett 
a-Moll op. 43, ihm nicht gewidmet sind. 
Mit der Widmung des im März 1865 publizierten Klaviertrios cis-Moll op. 33 gratulierte 
Kiel dem mit ihm befreundeten Violinisten Ferdinand David zum 55. Geburtstag am 
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19. Juni 1865 sowie zum 30-jährigen Jubiläum im Jahr 1865 als Primarius des weltbe-
rühmten, auch als David-Quartett bezeichneten Gewandhausquartetts. Schon 1841 hatte 
Kiel als Fürstlicher Konzertmeister in Berleburg u. a. Davids Violinkonzert Nr. 2 D-Dur 
op. 14 kennengelernt, dessen Zusendung er von Breitkopf & Härtel im Brief (26.7.1841) 
erbeten hatte. Der Violinvirtuose Ferdinand David war im Leipziger Musikleben als 
Konzertmeister des Gewandhausorchesters, Primarius des Gewandhausquartetts, Leiter 
der Violinabteilung des Leipziger Musikkonservatoriums, Violinlehrer und Komponist 
eine einflussreiche Persönlichkeit. Als international bekannter Violinist machte er sich 
zudem als Solist, Kammermusiker und Quartettleiter um die professionelle Aufführung 
von Kammermusik verdient, die in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts in Preußen 
noch keine Selbstverständlichkeit darstellte.394 Anerkennung genoss David auch als Di-
rigent, als Komponist u. a. eines Streichquartetts und eines -sextetts sowie als Heraus-
geber von Kammermusikwerken von z. B. Johann Sebastian Bach oder Felix Mendels-
sohn. Schon einen Monat nach der Drucklegung von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 
bedankte sich David bei dem Komponisten für die Zueignung mit folgendem Brief: 
• Brief (20.4.1865) von Ferdinand David an Friedrich Kiel: 
Hochgeehrter Herr! 
[0,5 Leerzeilen] 
  Nehmen Sie meinen herzlichen, aufrichtigen Dank für die Dedikation Ihres neuesten Trios. Ich fühle 
mich sehr geehrt, daß ein Komponist von Ihrer Bedeutung meinen Namen seinem Werke voraussetzt. So-
bald als möglich werde ich das Trio probieren und wenn ich später etwas für die Verbreitung desselben 
tun kann, soll es mit Freuden geschehen.  
  [0,5 Leerzeilen]  
  Hoffentlich finden Sie auch einmal Lust und Muße, etwas für Streichinstrumente allein zu schreiben, 
wenn irgendjemand durch gründliche Studien dazu berufen ist, so sind Sie es also.  
  [0,5 Leerzeilen]  
  Nochmals dankend empfiehlt sich Ihnen in aufrichtiger Hochachtung  
      Ihr ganz ergebenster  
Leipzig, 20. April 1865       Ferdinand David.  
Nachfolgend führte Ferdinand David mit seinem David-Quartett u. a. zweimal im Zeit-
raum 1866–73 Kiels Klavierquartett a-Moll op. 43 in Leipzig auf. Ob er sich auch, wie 
angedeutet, für die Verbreitung des Klaviertrios cis-Moll op. 33 einsetzte, bleibt auf-
grund bislang fehlender Konzertbelege fraglich. Den von David im Brief geäußerten 
Wunsch nach einer Komposition für Streichinstrumente allein realisierte Kiel drei Jahre 
später mit seinen 1868 publizierten Streichquartetten op. 53:1–2.  
Das im Januar 1867 publizierte Klavierquartett a-Moll op. 43 ist der in Berlin ansässi-
gen Gräfin Anna von Pourtalès geb. von Bethmann-Hollweg, der Tochter des ehemali-
gen 1858–62 amtierenden Kultusministers August von Bethmann-Hollweg, zum 40. Ge-
burtstag am 24. Februar 1867 zugeeignet. Nachdem 1861 ihr Ehemann Graf Albert 
Pourtalès verstorben und Prinzessin Victoria von Preußen zur Kronprinzessin avanciert 
war, wirkte sie zumindest im Zeitraum 1864–70 als Oberhofmeisterin der Kronprin-
                                                          
394
 Kammermusik spielte David z. B. in Königstadt 1826–29 zusammen mit den Brüdern Eduard (Violinist) und Julius 
Rietz (Cellist), in Leipzig ab 1836 mit dem Geiger Josef Joachim und dem Cellisten Julius Rietz und / oder mit Felix 
Mendelssohn als Pianisten. Als Primarius leitete er 1829–35 das private Streichquartett des Landrats Karl von Liphardt 
in Dorpat und seit 1835 das Leipziger David-Quartett bis zu seinem Tod im Jahr 1873. 
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zessin und lebte spätestens seit 1878 als Rentier von Zins- oder Mieteinkünften. Sie 
setzte sich z. B. 1870 für die Förderung von Musik ein, indem sie das aristokratische 
Wohltätigkeitskonzert des Stern’schen Gesangvereins am 20. Februar 1870 und das 
Singakademiekonzert am 4. März 1870 mitorganisierte.395 Vermutlich kannte sie den 
berühmten, ebenfalls in der preußischen Hauptstadt Berlin lebenden Komponisten Kiel 
namentlich oder persönlich, was die Tätigkeit ihres Vaters als Kultusminister, ihre 
Stellung bei der Kronprinzessin Victoria, die sich zusammen mit ihrem Gatten Kron-
prinz Friedrich Wilhelm intensiv um die Förderung der Kultur bemühte, und Kiels 
Konzert- oder Probenbesuche der Singakademie396 nahelegen.  
Das 1867 veröffentlichte Klavierquartett E-Dur op. 44 ist dem mit Kiel befreundeten, 
auch als Pianist bekannten Juristen Robert von Keudell gewidmet. Dieser wirkte seit 
1863 als Vortragender Rat im preußischen Außenministerium, dem sog. Ministerium 
der auswärtigen Angelegenheiten, wo er im Zeitraum 1863–72 der vertrauteste Mitar-
beiter des 1862–90 amtierenden preußischen Ministerpräsidenten Otto von Bismarck 
war. Kiels Dedikation ist ein Ausdruck seiner Wertschätzung für Keudells pianistische 
Fähigkeiten sowie eine Gratulation zu seinem 15-jährigen Berufsjubiläum als preußi-
scher Regierungsangestellter im Zeitraum 1852–67. Auch in Kiels Dedikationsjahr 1867 
wirkte Keudell nebenberuflich als ein von Zeitgenossen als Beethoven-Interpret ge-
schätzter Pianist, als Komponist von Klavierstücken und Liedern sowie als Bearbeiter; 
er erstellte z. B. die Klavierbearbeitungen der Werke von Felix Mendelssohn und Franz 
Schubert. Bereits zu Beginn seines Jurastudiums im Wintersemester 1841/42 trat Keu-
dell als Konzertpianist auf und verkehrte häufig im Haus von Fanny Mendelssohn397 in 
Berlin und im Zeitraum 1847–53 korrespondierte er mit Robert Schumann. 
Neben seiner 1845–51 ausgeübten Tätigkeit als Jurist gab er z. B. im Herbst 1849 Jo-
hanna von Bismarck, der Gattin von Otto von Bismarck, Klavierunterricht. Seitdem 
war er mit der Familie Bismarck befreundet und entwickelte eine langjährige enge 
Freundschaft zu Otto von Bismarck, der sich noch als preußischer Ministerpräsident 
bzw. erster Reichskanzler des Deutschen Reichs (seit 1862 bzw. 1871) an seinem Kla-
vierspiel erfreute. Vier Jahre nach der Drucklegung von Kiels Klavierquartetts E-Dur 
op. 44 gehörte Keudell von 1871 bis spätestens 1873 – neben Friedrich Kiel und Gustav 
von Loeper – zum dreiköpfigen Interims-Verwaltungsrats, der für die Reorganisation 
der Kgl. Hochschule für Musik in Berlin und insbesondere die Einführung einer Kom-
positionsabteilung zuständig war.G4 
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 Laut Konzertanzeige KpBZ (1870) zum Konzert der Berliner Singakademie am 4. März 1870 waren u. a. bei der Gräfin 
Anna v. Pourtalès, Victoriastr. 27 Konzertkarten erhältlich; sie übte jedoch nicht das Amt einer Kassenverwalterin oder 
Vorsteherin aus, da sie bei Blumner (1891) und Bollert (1966) nicht genannt ist. Und laut in NZfM (1870, 90) veröffent-
lichter Konzertanzeige war Gräfin Anna von Pourtalès an der Organisation des aristokratischen Wohltätigkeitskonzerts 
des Stern’schen Gesangvereins beteiligt: Am 20.[2.1870] hocharistocratisches wohlthätiges Concert unter Leitung 
Stern’s, außer Frau Joachim mit der Gräfin [Anna] v.[on] Pourtalès, Frau [Emma Freiin] v.[on] Wurmb, [Generalleut-
nant der Infanterie] Hrn. [Hermann Wilhelm Alexander Franz] v.[on] Fabeck und Hrn. [Robert] v.[on] Keudell. Emma 
Freiin von Wurmb war die Gattin des Berliner Polizeipräsidenten (Günther Karl) Lothar von Wurmb. 
396
  Der Berliner Redakteur Otto Gumprecht berichtete über Kiel: So oft die Singakademie, der Sternsche Verein ein weniger 
bekanntes Werk eingeübt […], konnte man sicher sein, ihm in einem verborgenen Winkel der Zuhörerräume – bei den 
Proben oder den öffentlichen Aufführungen –  zu begegnen (Gumprecht 1886, 24). 
397
  Fanny Mendelssohn, verheiratete Fanny Hensel (14.11.1805 Hamburg – 14.5.1847 Berlin). 
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Das im September 1868 publizierte Klavierquartett G-Dur op. 50 ist Gustav von Loeper, 
der als Vortragender Rat im Kgl. Hausministerium tätig war, für sein bevorstehendes 
15-jähriges Berufsjubiläum 1854–69 als Jurist des Kgl. Hausministeriums zugeeignet. 
Loeper zeigte ein ausgeprägtes Interesse an Musik, stand mit mehreren Musikern – 
u. a. dem Komponisten Friedrich Kiel, dem Kielschüler Erich Prieger398 und dem Hoch-
schuldirektor Josef Joachim – in persönlichem Kontakt und zählte als langjähriger 
Goethe-Herausgeber zu den hervorragendsten Goethe-Kennern seiner Zeit. Drei Jahre 
nach der Drucklegung von Kiels Klavierquartett G-Dur op. 50 gehörte Loeper von 1871 
bis spätestens 1873 als Verwalter – neben Friedrich Kiel und Robert von Keudell – 
zum dreiköpfigen Interims-Verwaltungsrats, der für die Reorganisation der Kgl. Hoch-
schule für Musik in Berlin und insbesondere die Einführung einer Kompositionsabtei-
lung zuständig war.G4 
Die 1875 erstveröffentlichten Klaviertrios A-Dur op. 65:1 und g-Moll op. 65:2 sind 
dem ehemaligen Kielschüler Graf Bolko von Hochberg zugeeignet, der 1867–69 als 
preußischer Gesandtschaftssekretär in St. Petersburg, der Hauptstadt des Kaiserreichs 
Russland gewirkt hatte und sich seit seiner Heirat im Jahr 1869 ganz der Musik widmen 
konnte.399 Er finanzierte u. a. 1872–76 das Gräflich Hochberg’sche Quartett400, ein aus 
Profimusikern bestehendes privates Haus-Streichquartett in Dresden, das auch Kompo-
sitionen von Friedrich Kiel im Repertoire hatte. Mit der Zueignung seiner 1875 publi-
zierten Klaviertrios op. 65:1–2 drückte Kiel seine Hochschätzung für die kompositori-
schen Leistungen seines ehemaligen Kompositionsschülers aus, der kurz zuvor mit 
seiner ebenfalls 1875 erstveröffentlichten Oper Die Falkensteiner als Komponist be-
kannt geworden war, wie Albert Hahn 1876 berichtete: 
• Hahn (1876, 239): Fr. Kiel widmete seine 2 Trios op 65 […] dem durch seine Oper ‚Die Falkensteiner‘ 
auch weiteren Kreisen bekannt gewordenen Grafen Hochberg. Beide ehren sich durch die Widmung. Denn 
eine Ehre muss es genannt werden, seinen Namen mit so gehaltvollen Kompositionen der Oeffentlichkeit 
übergeben zu sehen, und nicht minder ehrenvoll ist es für den ernsten, leicht zur Abgeschlossenheit bean-
lagten Künstler [Friedrich Kiel], ihn in so freundlichen Beziehungen zu wissen. 
Die Bratschensonate g-Moll op. 67, die 1876 mit der Alternativbesetzung Bratsche, 
Cello oder Violine und Klavier im Erstdruck erschien, ist dem mit Kiel befreundeten 
Dr. Julius Rietz gewidmet, dem 1859 der Ehrendoktortitel von der Universität Leipzig 
verliehen worden war. Rietz, der schon ein Jahr nach Kiels Widmung verstarb, wirkte 
gerade in Dresden als Künstlerischer Leiter des Kgl. Konservatoriums sowie als Kgl. 
Sächsischer Generalmusikdirektor GMD, jedoch nur noch vereinzelt als ein in der 
Mendelssohn-Tradition verwurzelter Cellovirtuose, Kammermusiker und Komponist. 
                                                          
398
  Erich Priegers persönlicher Kontakt zu Loeper geht aus dem Brief (18.9.1878) Loeper und dem 1886 von Erich Prieger 
erfolgten Aufruf zu einem Kieldenkmal hervor, an dem sich Loeper beteiligte. 
399
  Im Jahr 1869 heiratete Graf Bolko von Hochberg die gut situierte schlesische Prinzessin Eleonore Auguste zu Schön-
aich-Carolath (25.5.1848 Saabor [= Zabór (poln.)] / Kreis Grünberg in [preuß. Prov.] Schlesien – 4.2.1923 Rohnstock 
[= Roztoka (poln.)] / Kreis Jauer in [preuß. Prov.] Niederschlesien).  
400
  Robert Hausmann und der Kielschüler Leonhard Wolff gründeten 1870 unter Joachims Betreuung ein Streichquartett, 
das 1872 in Graf Bolko von Hochberg einen Mäzen fand. Das Gräflich Hochberg’sche Quartett, das neben seinen Kon-
zerten auf Schloss Rohnstock in Schlesien auch auf Konzertreisen erfolgreich war, bestand aus Ernst Schiever (V. 1), 
Hermann Franke (V. 2), Leonhard Wolff (Va.) und Robert Hausmann (Vc.). Dieses Quartett führte 1873 in Leipzig laut 
Bungert (1875, 240) unter anderem Friedrich Kiels Streichquartett a-Moll op. 53:1 bei einem Riedel’schen Vereinskon-
zert auf. 
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Kiels Dedikation stellte eine zweifache Danksagung an Rietz dar, der ihm 35 Jahre 
zuvor im Jahr 1841 in Düsseldorf den entscheidenden Rat gegeben hatte, sich kompo-
sitorisch mit Johann Sebastian Bach weiterzubilden, und anderthalb Jahre zuvor im 
März/April 1875 die gelungene Dresdner Aufführung401 seines Oratoriums Christus 
op. 60 geleitet hatte. Mit der Widmung bot Kiel zudem Rietz, der als Künstlerischer 
Leiter des Dresdner Musikkonservatoriums wirkte, für den Cellounterricht am Konser-
vatorium eine Cellosonate, nämlich seine Bratschensonate g-Moll op. 67 in der Alter-
nativbesetzung für Cello an.  
Die etwa im August 1879 publizierten Klavierquintette A-Dur op. 75 und c-Moll 
op. 76 widmete Kiel dem Musik liebenden König Albert von Sachsen als Danksagung 
für das Ritterkreuz des Königlich Sächsischen Albrechtsordens, das ihm dieser als An-
erkennung der sich auf dem Gebiete der Kammermusik erworbenen VerdiensteH2 am 
29. Januar 1879 in Dresden verliehen hatte. Schon Ende 1879 führte Kiel als Pianist in 
Dresden sein Klavierquintett A-Dur op. 75 u. a. mit dem Violinisten Eduard Rappoldi 
bei einem königlichen Privatkonzert des Widmungsträgers auf. In der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts bildeten laut TV-Festschrift (1879, VI) die in Dresden residieren-
den sächsischen Könige, wie z. B. König Albert von Sachsen seit 1873, und viele Mit-
glieder des Königlichen Hauses von Sachsen die Spitze eines kunstsinnigen Publikums 
bei den Konzerten des Dresdner Tonkünstlervereins, bei denen seit dem Gründungsjahr 
1854 bis 1879 in neun Konzerten u. a. sechs Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
von Kiel und am 22. März 1880 auch sein Klavierquintett A-Dur op. 75 erklangen. 
Die von Kiel vergebenen Widmungen beziehen sich meistens auf einen runden Ge-
burtstag, ein berufliches Jubiläum oder eine weitere wichtige biografische Station des 
jeweiligen Widmungsträgers; sie entstanden nicht im Andenken an einen gerade ver-
storbenen Künstlerfreund, wie es z. B. im Andenken an den 1875 verstorbenen Violi-
nisten Ferdinand Laub bei dem 1876 komponierten Streichquartett Nr. 3 es-Moll op. 30 
von Peter Tschaikowsky der Fall ist. Bei fünf der elf Widmungsempfänger handelt es 
sich um Instrumentalvirtuosen, die auch als Kammermusiker öffentlich auftraten: der 
Pianist Robert von Keudell (Widmungsträger von Kiels Klavierquartett E-Dur op. 44), 
der Cellist Julius Rietz (Widmungsträger der Bratschensonate g-Moll op. 67) sowie die 
drei Violinvirtuosen und Quartettleiter Ferdinand Laub, Josef Joachim und Ferdinand 
David (Widmungsträger der Klaviertrios A-Dur op. 22, Es-Dur op. 24 und cis-Moll 
op. 33). Die Violinisten Ferdinand David und Josef Joachim führten Kiels weitverbrei-
tetes Klavierquartett a-Moll op. 43 erwartungsgemäß am häufigsten auf, während alle 
fünf Interpreten erstaunlicherweise nicht das ihnen von Kiel zugeeignete Werk in ihr 
Repertoire aufnahmen. Vier dieser fünf Instrumentalvirtuosen setzten sich seit 1862 
durchaus als Violininterpreten für Kiels Kammermusikwerke bzw. seit 1875 als Diri-
genten402 für seine Vokalwerke ein: als Violinisten im Zeitraum 1862–63 Ferdinand 
                                                          
401
  Diese Aufführung geht aus dem an Friedrich Kiel adressierten Brief (12.12.1873) von Julius Rietz hervor. 
402
  Die eruierten Konzerte umfassen ein Konzert mit dem Dirigenten Rietz in Dresden (im Frühjahr 1875 mit Kiels op. 60) 
sowie zwei Abonnementkonzerte der Kgl. Akademie der Künste (am 18.1.1884 und 25.4.1884) und fünf Hochschulkon-
zerte mit dem Dirigenten Joachim in Berlin (Hochschulkonzerte am 21.1.1876 mit op. 63:2 – zudem in einem Konzert 
  172
Laub, 1866–73 Ferdinand David und 1867–85403 Josef Joachim sowie als Dirigenten im 
Jahr 1875 Julius Rietz und im Zeitraum 1876–96 Josef Joachim als Hochschuldirigent.  
4.3. Verbreitung 
Die sich verändernde Verbreitung und Präferenz von Kiels publizierten Kompositionen 
ist an der Anzahl und der Zeitspanne von Druckauflagen und Konzerten – ab dem 
20. Jahrhundert zusätzlich von Rundfunkeinspielungen und CD-Aufnahmen – sowie an 
der Absatz- und Auflagenhöhe ersichtlich. Diese für seine Klavierkammermusikwerke 
in Sonatenform im Werkkatalog näher erläuterten Angaben sind in der folgenden, nach 
Drucklegung sortierten Tabelle zusammengefasst.  























     
 
 
op. 3 4 10 = 6+1+3 3 = 1+2 2 — 1 
op. 16 5 10 =  
 9+0+0+0+1 
— — — — 
op. 24 3 15 = 11+4 — — — — 
op. 22 5 9 = 7+0+1+1 4 = 2+2 — 4 — 
op. 33 11 (7) 19 = 
 13+5+0+0+1 
3 = 2+1 1 3 — 
op. 35:1 8 (7) 7 = 6+1 — — 1 — 
op. 35:2 10 11 = 5+6 11 = 3+2+6 — — — 
op. 43 9 
3 (2): Bearb. 
69 = 57+12 6 = 1+4+1 1 2 1 
op. 44 7 9 = 6+1+2 2 = 2 1 — 1 
op. 50 4 8 = 7+1 1 = 0+1 1 — 1 
op. 51 6 8 = 8 3 = 3 — 1 — 
op. 52 5 
 
1: Bearb. 2. 
Satz 
5 = 5 
 
1 = 1 
6 = 1404 + 
     (3+2) 
? 
1 5 1 
op. 34 3 1 = 1 7 = 2+1+2+2 _ 4 1 
                                                                                                                                                                                     
am 8.5.1896 zum 20-jährigen Jubiläum der Kgl. Akademie der Künste –, am 18.1.1884 mit op. 81 und am 25.4.1884 mit 
op. 83 sowie Kiel-Gedächtnisfeier der Kgl. Hochschule für Musik am 10.12.1885 mit op. 80). 
403
  Diese Aufführungen umfassen ein Konzert wohl mit dem Violinisten Laub in Berlin (1862/63 mit Violinsonate d-Moll 
op. 16), zwei Konzerte mit dem Violinisten David in Leipzig (Konzerte im Zeitraum 1866–73 mit dem Klavierquartett 
a-Moll op. 43) und neun Konzerte mit dem Violinisten Joachim in Berlin (Hauskonzerte im Jan. 1867 sowie am 
23.1.1870 mit Klavierquartetten a-Moll op. 43 und E-Dur op. 44 sowie am 15.5.1870 mit Klavierquartett a-Moll op. 43, 
Konzert mit Pianist Heinrich Barth im Dez. 1872 mit Deutschen Reigen für Violine und Klavier op. 54, Konzerte im 
Singakademiesaal am 10.12.1870 mit Streichquartett a-Moll op. 53:1, am 24.1.1875 sowie 3.2.1879 mit Streichquartett 
Es-Dur op. 53:2, am 3.12.1879 mit Streichquartett G-Dur op. 73 und am 11.10.1885 mit Klavierquintett c-Moll op. 76). 
404
 Im Zeitraum 1950–79 ist nur eine Aufführung im Jahr 1957, in der Kiels Cellosonate a-Moll op. 52 erklang, belegt. 
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op. 65:1 3 (2) 7 = 7 2 = 0+0+2 1 _ 2 
op. 65:2 4 5 = 3+2 — 1 _ 1 
op. 67 6 5 = 2+1+1+1 7 = 2+1+3+1 2 2 1 
op. 75 3 
1: Bearb. 
8 = 6+2 
? 
3 = 2+0+1 
? 
1 3 1 
op. 76 4 
1: Bearb. 
7 = 5+1+1 1 = 1 1 3 1 
Cellosonate   
D-Dur WoO 
— — 4 = 0+0+4 1 — 1 
 
In der zweiten Spalte der Tabelle ist pro Komposition nach der ermittelten Auflagen-
anzahl gegebenenfalls in runden Klammern die niedrigere Auflagenanzahl der derzeit 
konkret nachweisbaren Druckexemplare des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts an-
gefügt, da einzelne Auflagen405 nur anhand Auflagen-, Druckbüchern, Verlagsanzeigen 
oder -katalogen und nicht anhand konkreter Notenexemplare nachweisbar sind. Zudem 
liegt die reale Auflagenanzahl in der Regel über der nachweisbaren Anzahl, da völlig 
übereinstimmende Notenausgaben aus verschiedenen Auflagen nicht unterscheidbar 
sind, Auflagenbücher mit Nennung sämtlicher Auflagen nur selten überliefert sind und 
Umschläge, die für eine Unterscheidung von Auflagen relevant sind, bei historischen 
Notenexemplaren häufig im Laufe der Zeit verloren gegangen sind. So sind nur vom 
Klaviertrio cis-Moll op. 33 alle Auflagen im Peters-Auflagenbuch (1874–1943) ver-
zeichnet. Und in der dritten und vierten Spalte steht zur Veranschaulichung der zeitli-
chen Streuung der Konzerte rechts neben der gesamten Aufführungsanzahl auch die in 
Dekaden unterteilte Konzertanzahl ab dem jeweiligem Erstveröffentlichungsjahr bzw. 
bei Neudrucken ab Gründungsjahr 1979 der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V.406 
Die historischen Notenausgaben von Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform er-
schienen innerhalb von sieben Jahrzehnten von 1854 bis etwa 1924 in insgesamt über 
hundert Auflagen.407 Zwei Drittel408 dieser Werke, bei denen u. a. sämtliche Violinso-
naten fehlen, stehen noch heute als Neudruck zur Verfügung, wobei nach der letzten, 
um 1918–24 erschienen Titelauflage (Bratschensonate g-Moll op. 67 mit Alternativbe-
setzung für Bratsche, Cello oder Violine) erst fünf Jahrzehnte später im Jahr 1972 der 
erste Neudruck gleich von zwei Verlagen (jeweils ohne Alternativbesetzung wiederum 
op. 67) veröffentlicht wurde. Zu diesen zwei 1972 veröffentlichten Auflagen der Brat-
schensonate g-Moll op. 67 kamen 1983 der Neudruck der Cellosonate a-Moll op. 52 
                                                          
405
  Hierzu gehören die 1865 erschienene Erstauflage der Violinsonate d-Moll op. 35:1, die auf 1874–97 datierte Auflage 
von Ferdinand Brisslers Klavierbearbeitung von Kiels Klavierquartett a-Moll op. 43, die auf 1876–86 datierte Auflage 
des Klaviertrios A-Dur op. 65:1 und mehrere Auflagen des Klaviertrios cis-Moll op. 33, die nur anhand des Auflagen-
buchs nachweisbar sind. 
406
  Beispielsweise sind beim 1854 erstveröffentlichten Klaviertrio D-Dur op. 3 für den Zeitraum 1854–63 fünf Konzerte, 
1864–73 ein Konzert und 1874–83 drei Konzerte, zudem 1979–88 eine Aufführung und 1989–98 zwei Konzerte bekannt. 
407
 Bei den sich im 19. Jahrhundert für Friedrich Kiels Œuvre einsetzenden Musikverlagen erschienen nur drei seiner 18 
Klavierkammermusikwerke in Sonatenform (op. 3, 16, 75) zwischen 1900 und 1918–24, als die letzte historische Aufla-
ge seiner Klavierkammermusik in Sonatenform publiziert wurde, nicht mehr in weiteren Druckauflagen. 
408
 Es erschienen als Reprint 1972 die Bratschensonate g-Moll op. 67 bei zwei Verlagen und im Zeitraum 1983–2010 die 
Cellosonate a-Moll op. 52, vier Klaviertrios (op. 3, 33, 65:1–2) und sämtliche Klavierquartette und -quintette (op. 43, 
44, 50, 75, 76) sowie als postumer Erstdruck 2001 die Cellosonate D-Dur WoO. Es fehlen somit sämtliche Violinsona-
ten (op. 16, 35:1–2, 51) sowie drei Klaviertrios (op. 22, 24, 34). 
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und 2001 der Erstdruck der Cellosonate D-Dur WoO hinzu. Diese vier Auflagen zei-
gen das starke Interesse von Musikverlagen an Bratschen- und Cellosonaten, da von 
diesen beiden Gattungen nur eine kleine Anzahl an Kompositionen laut Freidank (1877, 
748), Maczewski (1877, 147) und Renner (19809, 693) existiert.  
Ende des 20. Jahrhunderts zeigte noch Kiels zweiter Hauptverlag N. Simrock verlege-
risches Interesse an seiner Kammermusik: Im Simrock-Katalog (1993) bot die Firma 
Anton J. Benjamin GmbH, die seit 1929 den Verlag N. Simrock unter demselben Namen 
weiterführte und seit 2001 zur Verlagsgruppe „Boosey & Hawkes · Bote & Bock 
GmbH & Co. KG“ gehört, neben dem 1983 veröffentlichten Neudruck der Cellosonate 
a-Moll op. 52 weitere bei N. Simrock in Berlin erstveröffentlichte Kammermusikwerke 
Kiels als Fotodruck bzw. Verlagskopie an.409 
Die für den Zeitraum 1858 bis 1912 ermittelten Aufführungen von Kiels Klavierkam-
mermusik in Sonatenform fanden in mindestens 35 deutschen Städten410 statt, die über-
wiegend in Norddeutschland mit Schwerpunkt in Berlin und Dresden lagen. Die Hälf-
te411 der Werke erklang auch im Ausland bei über 30 Konzerten in acht Ländern,412 
von denen das Königreich Dänemark die meisten Aufführungen verzeichnete. Zudem 
standen vierzehn der 18 publizierten Werke Kiels noch zwei bis fünf Jahrzehnte nach 
dem jeweiligen Erstdruck auf dem Konzertprogramm. Die meisten Aufführungen des 
19. Jahrhunderts wiesen im In- und Ausland das Klavierquartett a-Moll op. 43 mit 69 
und das Klaviertrios cis-Moll op. 33 mit 19 Konzerten auf. Sie waren laut IllustrirteZ 
(1885, 364) von seinen Streichquartetten, Violin= und Cellosonaten, Trios, Klavier-
quartetten und Quintetten diejenigen, die im Laufe der Zeit zu Günstlingen des feinge-
bildeten Concertpublikums geworden sind. 
Im Gegensatz zu Norddeutschland und den meisten Ländern des Auslands, in denen 
Kiel zu den bekanntesten zeitgenössischen Kammer- und Kirchenmusikkomponisten 
zählte, waren seine Werke in Österreich und Süddeutschland kaum bekannt, wie Zeit-
genossen im Zeitraum 1869–95 berichteten.413 Laut dem Kielschüler Erich Prieger kennt 
man in Süddeutschland und Oesterreich in größeren Kreisen des musikliebenden Pub-
likums kaum seinen Namen (Prieger 1884, 261), was in Pohl (1883) als äusserst merk-
würdig beurteilt wurde. Dies hing mit dem Musikparteienstreit des 19. Jahrhunderts zu-
                                                          
409
  Die Verlagskopien, die im Simrock-Katalog (1993) für Kiels Klavierkammermusikwerke op. 12, 22, 43, 44, 50, 51 
explizit angeboten werden, sind z. B. im Verkaufskatalog (2002) nicht mehr aufgelistet, aber wohl weiterhin möglich. 
410
 Diese deutschen Städte waren Barmen, Berlin, Breslau, Darmstadt, Dessau, Dortmund, Dresden, Frankfurt am Main, 
Halberstadt, Hamburg, Hermannstadt in Siebenbürgen, Hildesheim, Jena, Karlsruhe, Kassel, Kissingen, Köln, Kreuznach, 
Kronstadt in Siebenbürgen, Leipzig, Lübeck, Magdeburg, Meiningen, München, Oldenburg, Potsdam, Prenzlau, Solin-
gen, Speyer am Rhein, Stettin, Stralsund, Stuttgart, Torgau, Wiesbaden und Zwickau. 
411
  Es handelt sich um die Kompositionen op. 16, 22, 24, 33, 34, 43, 44, 65:1 und op. 76 von Kiel. 
412
 Die Konzerte fanden angeordnet nach Häufigkeit in folgenden Ländern statt: Königreich Dänemark, Königreich Groß-
britannien, Kaiserreich Österreich, Kaiserreich Russland, Schweiz (= Schweizerische Eidgenossenschaft), Republik 
Frankreich, Königreich Schweden und Königreich Italien.  
413
  Schon laut Mascheck (1869, 49) war bei den Kammermusiksoireen in Stuttgart, das wie Darmstadt zu Süddeutschland 
gehört, bisher von dem hochbegabten Kiel […] noch Nichts aufgeführt worden und laut Lebensabriss (c1881*, 4) ver-
hielt sich der Süden noch kühl; auch 1895 hat noch niemand  hier in Darmstadt laut dem Kielschüler Richard Senff Kiel 
gekannt (Brief 9.2.1895). Und in den Konzertprogrammen des ersten konsistent bestehenden Wiener Konzertchors, dem 
Singverein der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, fehlten laut Pohl (1883) z. B. im Zeitraum 1858–83 Kiels Re-
quien und Oratorien (op. 20, 60, 80) gänzlich, was laut NBM (1883, 406) äusserst merkwürdig ist und wohl nur auf be-
wusste Absicht zurückgeführt werden kann.  
  175
sammen, insofern der in Wien lebende und international als Pianist auftretende Kom-
ponist Johannes Brahms insbesondere in Wien und Österreich als idealer Vertreter der 
Brahms-Partei galt, deren 1860 publiziertes Manifest gegen die Neudeutsche Schule 
von dem Komponisten Friedrich Kiel bewusst nicht unterzeichnet worden war, um sich 
kompositorisch nicht einzuschränken. 
Im 20. Jahrhundert fand Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform für mehrere Jahr-
zehnte im Konzertwesen 1913–56 sowie im Musikalienhandel 1925–71 keine oder 
kaum Beachtung, während z. B. sein Oratorium Christus op. 60 noch in den 1920er-Jah-
ren fünf Aufführungen erfuhr.414 Weitere Aufführungen lassen sich erst wieder für 1957 
und seit 1979 belegen, woran sich 1972 zwei Neudrucke, 1973–89 insgesamt 28 Rund-
funkeinspielungen, 1979 die Gründung der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e. V., 1983–
2010 weitere Neudrucke und 1986–2005 insgesamt 13 Tonträgeraufnahmen anfügten. 
Größter Beliebtheit erfreuten sich zu Kiels Lebzeiten das Klavierquartett a-Moll op. 43, 
das Klaviertrio cis-Moll op. 33 und die Violinsonate F-Dur op. 35:2. Dies ist an der 
höchsten Konzertanzahl über mindestens zwei Jahrzehnte, der höchsten Auflagenanzahl 
sowie der außergewöhnlich großen Höhe des Verlagsabsatzes an Notenexemplaren und 
der jeweiligen Auflagenhöhe, die nur bei Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 anhand 
Verlagsbüchern für alle Auflagen belegbar sind, ablesbar.  
Das Klavierquartett a-Moll op. 43, von dem auch eine vierhändige, für Hausmusik ge-
eignete Klavierbearbeitung von Ferdinand Brissler vorliegt, rangierte zu Kiels Lebzeiten 
im Konzertwesen des In- und Auslands sowie im Musikhandel in der Beliebtheitsskala 
an erster Stelle. Es erschien in mindestens zwölf Auflagen inklusive drei Auflagen der 
Klavierbearbeitung und erklang in mindestens 69 Konzerten, von denen 18 Aufführun-
gen in sieben Ländern des Auslands stattfanden. Am 1. April 1867 wurde es im Kon-
zertsaal der Singakademie in Berlin sogar außerhalb des geplanten Konzertprogramms 
nur auf Verlangen des Publikums laut NZfM (1867b, 134) von Mitgliedern des Floren-
tiner Streichquartetts und dem Pianisten Sigismund Blumner, die es schon einen Monat 
zuvor am 4. März 1867 aufgeführt hatten, gespielt. Zudem ist es das einzige Kammer-
musikwerk Kiels, das 1867–85 in mehreren deutschen Tonkünstlervereinen in mindes-
tens acht Konzerten relativ häufig415 erklang. Entsprechend bezeichneten Kiels Zeitge-
nossen sein Klavierquartett a-Moll op. 43 als bedeutendstes Werk der Kammermusik, 
das seit langer Zeit geschrieben worden sei, in Engel (1869, 4), als zu den allerbesten 
Geistesproducten gehörend, welche in der jüngsten Zeit auf dem Gebiete der Kammer-
musik erschienen sind, in NZfM (1867a, 102 f.) und als ansprechendes und modernes 
Werk in NBM (1872b, 195). Hervorgehoben wurde insbesondere die Zyklusbildung, die 
kanonische Themenführung des Scherzosatzes und der als Überfülle an herrlicher Me-
lodik in Altmann (1937, 33) umschriebene Melodiereichtum. Noch 1886 zählte es Otto 
                                                          
414
  Diese Konzerte von Kiels Oratorium Christus op. 60 fanden am 2. April 1920 im Schiller-Theater in Berlin Charlotten-
burg, am 16. November 1921 in der Kreuzeskirche in Essen, am 20. November 1921 in der Hoffnungskirche in Berlin-
Pankow, am 24. März 1928 in der Bismarckhalle in Weidenau und am 25. März 1928 im Kaisergartensaal in Siegen statt. 
415
 Diese acht Aufführungen des Klavierquartetts a-Moll op. 43 fanden im Zeitraum 1867–85 – geordnet nach Häufigkeit – 
bei den Tonkünstlervereinen in Köln, Berlin, Dresden und Meiningen statt. 
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Gumprecht, der Berichterstatter der Berliner National-Zeitung, neben den zwei Klavier-
quintetten op. 75 und op. 76 zu Kiels hervorragendsten Schöpfungen im Gebiet der 
Kammermusik (Gumprecht 1886, 32).416 Auch Friedrich Kiel selbst empfahl 1882 sein 
Klavierquartett a-Moll op. 43 dem befreundeten evangelischen Pfarrer Heinrich Adolf 
Köstlin, der als Sohn der Liederkomponistin Josefine Lang auch musikgeschichtliche 
Abhandlungen verfasste, an erster Stelle zur Einführung in seine Kammermusikwerke 
im Brief (9.4.1882): Ein Verzeichniß meiner edirten Werke füge ich bei. Für Einführung 
meiner Kammermusikwerke dürften sich folgende vielleicht am besten eignen: als 1t. 
[das] Quartett A moll (w.[as] ich in Kissingen spielte) op. 43 – dann Op. 44. [op.] 75 – 
[op.] 76 – [op.] 35 – [op.] 51. Die anderen sind theils leichter, theils spröder. Diese 
Empfehlung des Komponisten griff Heinrich Adolf Köstlin, dem Kiels 6 Motetten 
op. 82 freundschaftich gewidmet sind, summarisch ab 1884 auf und fügte noch explizit 
die Violinsonate d-Moll op. 16 hinzu. Diese Violinsonate hatte schon zwei Jahrzehnte 
zuvor Hans von Bülow, der als Pianist, „neudeutscher“ Komponist und ADMV-Vor-
standsmitglied wirkte, als eine meisterliche Sonate und ein wahres unicum, ein Beetho-
ven redivivus (Bülow 1863a, 97) bezeichnet. So zählte Köstlin in seinem derzeit erfolg-
reichen Buch Geschichte der Musik im Umriß, das basierend auf seinen ab 1872/73 an 
der Universität Tübingen gehaltenen Vorlesungen über Musikgeschichte im Jahr 1875 
als Erstausgabe erschienen war, zu Kiels Hauptwerken in der dritten Auflage von 1884 
seine Violinsonate op. 16417 und seine Clavierquintette, Trios u. a. (KöstlinL 18843, 
444) bzw. in der fünften Auflage von 1899 seine Trios, Quartetts, Quintetts etc. (Köst-
linL 18995, 509). 
Das Klaviertrio cis-Moll op. 33 war Kiels zu Lebzeiten zweithäufigst aufgeführte Kam-
mermusikwerk, wie noch sein Zeitgenosse Wilhelm Altmann bestätigte: Op. 33 has had 
a wide circulation (Altmann 1930, 51). Seine große Verbreitung ist an der hohen An-
zahl von elf Auflagen mit insgesamt 2100 Stück sowie der großen Auflagen- und Ab-
satzhöhe ablesbar. Die Anzahl der in Teilauflagen gedruckten 600 Stück der zweiten 
Auflage sowie die 100 bzw. 200 Stück der jeweils acht weiteren Nachauflagen lagen 
völlig außerhalb des in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts üblichen Rahmens418 
mit 50–200 Stück bei Erst- und einigen zehn Stück bei Nachauflagen. So erschien schon 
die erste Auflage aufgrund unerwartet großer Nachfrage bzw. „on demand“ mit 100 plus 
25 Stück in Teilauflagen und alle nachfolgenden Auflagen in der Edition Peters-Reihe, 
                                                          
416
  Auch die drei Kompositionsschüler Oskar Eichberg, August Bungert und Erich Prieger bestätigten, dass Kiels Zeitge-
nossen sein Klavierquartett a-Moll op. 43 besonders schätzten, wie aus Eichberg (1872) zitiert nach Reinecke (1936, 21), 
Bungert (1875, 239) und Prieger (1884, 274) hervorgeht. Ähnliche Äußerungen finden sich in Echo (1867a, 62), NBM 
(1867b, 76), Mendel/ReissmannL (6/1876, 43), Langhans (1881, 634) und Lessmann (1885b, 396). 
417
  Bei Köstlins Formulierung „Sonate für Pianoforte und Violoncello [op. 16]“, die einen Schreibfehler beinhaltet, handelt 
es sich entweder um die Violinsonate d-Moll op. 16 oder die Cellosonate a-Moll op. 52. Wahrscheinlicher ist die Vio-
linsonate op. 16, die im 19. Jahrhundert doppelt so häufig wie die Cellosonate op. 52 aufgeführt wurde, zumal die Worte 
„Violoncello“ und „Violine“ leichter verwechselbar sind als die Opuszahlen „16“ und „52“. 
418
 Laut Hofmann (1975, XIX) lag die Auflagenhöhe in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts selten bei mehr als einer 
Auflage einer Komposition bei mehr als 200 Stück. Nach dem Erstdruck mit 50 bis 200 Stück gab es laut Dorfmüller 
(1997, 34) häufig nur kleinere Auflagen von nur einigen zehn Stück; zwischen den Auflagen wurden Korrekturen vor-
genommen und / oder schadhafte Platten durch neue ersetzt. Im diesem üblichen Rahmen bewegt sich z. B. Kiels Kla-
viertrio D-Dur op. 3, dessen Auflagenhöhe bei drei Auflagen insgesamt 145 Stück umfasste, mit den üblichen 100 Stück 
bei der Erstauflage und 20 bzw. 25 Stück bei zwei Nachauflagen. 
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in der beliebte Werke preisgünstig in großen Auflagen erschienen, beginnend mit einer 
600 Stück-Auflage. Entsprechend groß war die Absatzhöhe, die zwischen 47 und 117 
Exemplaren pro Jahr schwankte und im Zeitraum 1877–86 insgesamt 694 Exemplare 
umfasste. Auf die Bedeutung von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33, das durch die mehr-
fache Anwendung verschiedenartiger formaler Überlagerungstechniken hervorragt, wie-
sen schon Zeitgenossen hin. Es wurde z. B. als bedeutendes Werk, das der Ausführung 
bestens empfohlen wird (LAmZ 1866, 272), als wirkliche Bereicherung der Kammer-
musik (LAmZ 1866, 270) und als eines der schönsten Werke Kiel’s und zu gleicher Zeit 
überhaupt eines der bedeutendsten Kammermusikstücke, die seit Beethoven erschienen 
sind (Bungert 1875, 239), beschrieben. 
Kiels dreisätzige Violinsonate F-Dur op. 35:2 ist eine regelrechte Volksliedsonate, die 
in den ersten drei Sätzen volkstümliche einfache Melodien und im Finalsatz das Volks-
lied „Es ritten drei Reiter zum Thore hinaus, ade!“ als Variationsthema verwendet. Sie 
entsprach dem Gustus des 19. Jahrhunderts, der durch die Rückbesinnung auf volks-
tümliche Werte und die Entstehung großer Volksliedsammlungen geprägt war. Für den 
Verleger ging die Volkstümlichkeit und Schlichtheit des Werks mit dem wirtschaftli-
chen Vorteil eines wachsenden Absatzmarkts für Hausmusiker und Instrumentalschü-
ler einher. Darüber hinaus schätzten Kiels Zeitgenossen z. B. auch ihre Klarheit in der 
Form und edle Melodie (ADM 1875b, 55). 
In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts erfreuten sich hingegen Kiels Klaviertrios 
A-Dur op. 22 und G-Dur op. 34 und seine Cellosonate a-Moll op. 52 größter Beliebt-
heit, wie an vier bis fünf Rundfunkeinspielungen pro Werk, zwei CD-Aufnahmen 
(op. 34, 52) und einem Neudruck (op. 52) ablesbar ist. Das früh entstandene, mäßig 
schwierige Klaviertrio G-Dur op. 34 eignet sich für Hausmusiker und Instrumental-
schüler, während bei der Cellosonate a-Moll die seltene Besetzung ausschlaggebend 
ist. Zudem stufte schon der Rezensent Heinrich Ehrlich diese Cellosonate, die im Kopf-
satz mit einer permanenten Entwicklung der Exposition und einem Kontrapunkt in der 
Durchführung für Überraschungseffekte sorgt, im Jahr 1871 als ein Meisterwerk ein: 
Sie erscheint uns als ein, aus einem Gusse gearbeitetes Meisterwerk, das auf keinem 
Pulte wahrer Musikfreunde fehlen sollte (Ehrlich 1871, 89). 
Somit bestimmten der jeweils vorherrschende Musikgeschmack und Wertmaßstab so-
wie verschiedene wirtschaftliche Faktoren der Verlage, zu denen die verbesserte Ab-
satzchance aufgrund einer selteneren Besetzung oder einer Eignung für den Instrumen-
talunterricht oder die Hausmusik gehörten, die Verbreitung einer Komposition. Der 
außergewöhnlich große Bekanntheitsgrad des Klavierquartetts a-Moll op. 43, das im 
19. Jahrhundert weltweite Erfolge verbuchen konnte, versiegte im 20. Jahrhundert; laut 
Schmieder (1984, 163) ist es erstaunlich, daß ein so lohnendes Quartett fast völlig in 
Vergessenheit geraten konnte; eine Neuausgabe wäre wirklich wünschenswert. Noch 
zwei Jahrzehnte sollte es dauern, bis es im Jahr 2008 bei der Edition Silvertrust in Riv-
erwoods, IL (USA), mit unverändertem Reprint einer Simrock-Ausgabe als Neudruck 
erschien. 
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4.4. Veränderung der Berliner Aufführungsmöglichkeiten von Kammer- 
 musik und Vereinsgründungen zur Förderung zeitgenössischer Musik 
Die Aufführungsmöglichkeiten für Kiels Kammermusik veränderten sich in dem für 
ihn relevanten Berliner Zeitraum 1842–85 durch die sich allmählich wechselnde Präfe-
renz von privaten hin zu öffentlichen Konzerten, das ansteigende Niveau professionel-
ler Kammermusiker und viele im In- wie Ausland neugegründete Musikvereine. Diese 
für die Förderung zeitgenössischer Musik entstandenen Vereine umfassten zahlreiche 
auf Kammermusik spezialisierte Tonkünstlervereine, die nach dem Vorbild des ersten, 
1844 gegründeten Tonkünstlervereins Berlin entstanden, sowie seit 1861 den alle Mu-
siksparten abdeckenden Allgemeinen Deutschen Musikverein. Hierbei konnte Kiel, der 
sich vereinzelt als Pianist selbst für seine Kammermusik einsetzte, Berlins Entwick-
lung von einer reinen Residenz- zu einer Millionenstadt sowie zu einer Musikstadt mit 
einem breit gefächerten Musikleben miterleben. Im relevanten Zeitraum 1843–85 tra-
ten öffentlich insbesondere folgende Kammermusikensembles, die seit 1831 gegründet 
wurden, auf: 
a) europaweit Europa reisende Quartettensembles, die auch in Berlin419 gastierten:  
1831–55 1. Müller-Quartett / Braunschweig (Söhne von Aegidius Christoph Mül- 
   ler): Karl (V. 1) + Georg (V. 2) + Gustav (Va.) + Theodor (Vc.) Müller;  
1835–73 David-Quartett, auch Gewandhaus-Quartett / Leipzig: Ferdinand David /  
   Josef Joachim vertretungsweise 1850 (V. 1) + z. B. Moritz G. Klengel 
   1839–50 / Engelbert Röntgen 1850–73 (V. 2) + Fr. Val. Herrmann 1847–73 
    (Va.) + Karl Wittmann / Julius Rietz etc. (Vc.);  
1849–1901 Hellmesberger-Quartett / Wien: Josef Hellmesberger senior 1849–87 / Jo- 
   sef Hellmesberger junior 1887–1901 (V. 1) + Matthias Durst 1849–65 / Karl 
   Hoffmann 1865–66 / Dragomir Krancsevics 1866–68 und 1869–70 / Adolf 
   Brodsky 1868–69 / Josef Hellmesberger junior 1870–75 und 1876–87 /  
   Franz Radnitzky 1875–76 etc. (V. 2) + Karl Heissler 1849–55 / Franz Do- 
   byhal 1855–68 / Dragomir Krancsevics 1868 / Sigismund Bachrich 1868–76  
   etc. (Va.) + Karl Schlesinger 1849–55 / Ägidius Borzaga 1855–58 / Bern- 
   hard Cossmann 1858–59 / Heinrich Röver 1859–68 und 1872–75 / Franz  
   Dobyhal 1868 / David Popper 1868–72 / Friedrich Hilpert 1875–76 / Rein- 
   hold Hunner 1876–80 / Josef Sulzer 1880–83 / Ferdinand Hellmesberger 
   1883–1901 (Vc.);  
1852–70 Pariser Quartett / Paris: Jean-Pierre Maurin (V. 1) + Jean-Baptiste Sabatier 
   (V. 2) + Josef Mas (Va.) + Pierre-Alexandre-François Chevillard (Vc.);  
1855–75 2. Müller-Quartett / Braunschweig, Meiningen, Wiesbaden, Rostock bzw.  
   Berlin (Söhne von Karl Müller): Karl Müller-Berghaus 1855–68 / Leo- 
   pold Auer 1868 / Ernst Schiever 1868–75 (V. 1) + Hugo Müller (V. 2) + 
   Bernhard Müller (Va.) + Wilhelm Müller (Vc.);  
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  In Berlin gastierte das 1. Müller-Quartett z. B. 1832–33, das Pariser Quartett 1856 und das Florentiner Quartett 1867. 
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1866–80 Florentiner Quartett, von Jean Becker aus Mannheim bei einem Aufenthalt 
   in Florenz420 gegründet: Jean Becker (V. 1) + Enrico Masi (V. 2) + Luigi  
   Chiostri (Va.) + Friedrich Hilpert 1866–74 bzw. Louis Spitzer-Hegyesi  
   1875–80 (Vc.), vgl. ab 1880 (Junges) Becker-Klavierquartett und -Klavier- 
   trio / Hamburg; 
1866–1906 1. Auer-Quartett (bzw. ab 1868 Petersburger Quartett der Russischen Mu- 
   sikgesellschaft) / 1866–67 Hamburg bzw. 1868–1906 St. Petersburg: Leo- 
   pold Auer 1866–1906 (V. 1) + Louis Brandt 1866–67 / Johann Wilhelm  
   Zacharias Pickel 1868–89 / Ammanuel Krüger 1890–1906 (V. 2) + Adolf  
   Georg Beer 1866–67 / Hieronymus Vejkman / Weickmann 1868–89 / 
  Sergej Korguev (Va.) + Albert Gowa 1866–67 / Karl Davïdov / Davydov 
   1868–89 / Aleksandr Veržbilovič 1890–1906 (Vc.);  
1880–82 Becker-Klavierquartett / Hamburg: Jeanne / Johanna Grohé geb. Becker  
   (Kl.) + Jean (V.) + Hans (Va.) + Hugo (Vc.) Becker;  
1880–88 Becker-Klaviertrio / Hamburg (= drei Kinder Jean Beckers): Jeanne / Jo- 
   hanna Grohé geb. Becker (Kl.) + Hans (V.) + Hugo (Vc.) Becker.  
b) Kammermusikensembles mit in Berlin ansässigen Künstlern:  
1831–(56)421 Gebrüder Ganz-Quartett: Leopold Ganz (V. 1) + Adolf Ganz (V. 2) +  
   Louis Maurer z. B. 1832 (Va.) + Moritz Ganz (Vc.);  
1832–61 Ries-Streichquartett: Hubert Ries (V. 1) + Eduard Maurer (V. 2) + Karl  
   Böhmer (Va.) + Julius Griebel / August Just (Vc.);  
1834–60 Zimmermann-Streichquartett: August Zimmermann (V. 1) + z. B. Wilhelm  
   Ronneburger seit 1835422 (V. 2) + z. B. Gustav Richter (Va.) + Wilhelm 
   Lotze 1838–52 / Leopold Espenhahn 1852–60 (Vc.);  
1844–(55) Stahlknecht-Klaviertrio: ab 1844 Wilhelm Steiffensand bzw. ab 1847 Al- 
   bert Löschhorn (Kl.) + Adolf Stahlknecht (V.) + Julius Stahlknecht (Vc.); 
1846–(64) Zimmermann-Ensemble: August Zimmermann (V.) + z. B. Wilhelm Steif- 
   fensand (Kl.);  
1848–51 Sonatenverein: wechselnde Interpeten;  
1854–? Robert Radecke (Kl.) + Adolf Grünwald (V.);  
1854–62 Laub-Klaviertrio: Hans von Bülow (Kl.) + Ferdinand Laub (V.) + Heinrich 
  Wohlers (Vc.);  
nur 1855 Klaviertrio mit Julius Alsleben (Kl.) + Philipp Tuczek (V.) + Giovanni di  
   Dio (Vc.);  
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  Abramo Basevi, der 1861 den Florentinische Tonkünstlerverein „Società del Quartetto di Firenze“ gegründet hatte, gab 
1865 dem sich gerade in Florenz aufhaltenden Violinvirtuosen Jean Becker den Anstoß zur Gründung des seit 1866 be-
stehenden, von Jean Becker geleiteten Florentiner Quartetts. Dieser Quartettname grenzte sich von dem 1. Becker-
Quartett ab, das unter dem Primarius Jean Becker nur im Zeitraum 1853–56 mit Sitz in Mannheim existierte. 
421
 Runde Klammern kennzeichnen lediglich in zeitgenössischen Zeitungen nachgewiesene Mindestzeiträume. 
422
 Laut LedeburL (1861, 479) schloss sich Wilhelm Ronneburger im Jahr 1835 den rühmlichst bekannten Quartett-Ver-
sammlungen von Zimmermann an.  
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1855–62423 Laub-Streichquartett: Ferdinand Laub (V. 1) + Robert Radecke (V. 2) +  
   Richard Wüerst (Va.) + Theodor Bruns (Vc.);  
(1859–68) Hellmich-Streichquartett: Wilhelm Hellmich (V. 1) + Interpreten unbe- 
   kannt (V. 2, Va., Vc.);  
1862–92 Barth-Klaviertrio I: Heinrich Barth (Kl.) + Heinrich de Ahna (V.) + Robert  
   Hausmann (Vc.);  
(1862) Klaviertrio: Gustav Adolf Papendick (Kl.) + Spohr (V.) + Koch (Vc.);  
(1862–65) Engelhardt-Klaviertrio: A. Engelhardt (Kl.) aus Weimar + Wilhelm Hell- 
   mich (V.) aus Berlin + H. Zürn aus Berlin 1862–63 / Adolf Rohne vmtl. 
   aus Berlin 1865 (Vc.);  
(1862–68) Klaviertrio: Robert Radecke (Kl.) + Fabian Rehfeld (V.) + Julius Stahl- 
   knecht (Vc.);  
(1863–64) Klaviertrio: Heinrich Ehrlich (Kl.) + Heinrich de Ahna (V.) + Leopold Es- 
   penhahn (Vc.);  
1864–? Grünwald-Quartett: Adolf Grünwald (V. 1) + Interpreten unbekannt (V. 2,  
   Va., Vc.);  
1865–83 de Ahna-Quartett: Heinrich de Ahna 1865–83 (V. 1) + Fritz Espenhahn  
   1865–73 / Wilhelm Hellmich 1873–83 (V. 2) + Gustav Richter 1865–73 /  
   Adolf Schulz 1873–83 (Va.) + Leopold Espenhahn 1865–67 / Wilhelm  
   Müller 1867–69 / Theodor Bruns 1869–73 / Adolf Rohne 1873–83 (Vc.);  
(1868) Klavierquartett: Oskar Eichberg (Kl.) + Fabian Rehfeld (V.) + Franz Schulz  
   (Va.) + H. Zürn (Vc.);  
(1868–69) Klavierquartett / Blumners Montagskonzerte: Sigismund Blumner (Kl.) +  
   Heinrich de Ahna (V.) + Gustav Richter (Va.) + Theodor Bruns (Vc.);  
1868–91 Barth-Klaviertrio II: Heinrich Barth (Kl.) + Heinrich de Ahna (V.) + Jules  
   de Swert (Vc.);  
1869–1907 Joachim-Streichquartett in Berlin, in mindestens vier Besetzungen: Josef  
   Joachim 1869–1907 (V. 1) + Ernst Schiever 1869–71 / Heinrich de Ahna  
   1871–92 / Johann Kruse 1892–97 / Karel Haliř 1897–1907 (V. 2) + Hein- 
   rich de Ahna 1869–71 / Eduard Rappoli 1871–77 / Emanuel Wirth 1877– 
   1907 (Va.) + Wilhelm Müller 1869–79 und 1897–1907 / Robert Haus- 
   mann 1879–92 (Vc.);  
(1869–?) Scharwenka-Klaviertrio: Philipp Scharwenka (Kl.) + Interpreten unbe- 
   kannt (V., Vc.);  
1871–81 Klaviertrio (mit Hollaender I): Xaver Scharwenka (Kl.) + Gustav Hollaen- 
   der (V.) + Heinrich Grünfeld (Vc.), Kammermusikabende in der Berliner  
   Singakademie; 
1875–78 Klaviertrio (mit Hollaender II): Hans Bischoff (Kl.) + Gustav Hollaender  
   (V.) + Hermann Jakobowsky (Vc.);  
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  Die Zeiträume für die Berliner Konzerte mit dem Laub-Trio 1854–62 bzw. dem Laub-Quartett 1855–62 gehen aus zeit-
genössischen Konzertanzeigen z. B. der Berliner Vossischen Zeitung hervor. In NGroveD (14/20012, 364) wird für die 
regelmäßig in Berlin stattfindenden Quartettabende irrtümlich der kürzere Zeitraum 1858–62 angegeben. 
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1879–1930 Trio-Abonnementkonzerte für Kammermusik in der Berliner Singakade- 
   mie, Xaver Scharwenka 1879–90 / Max von Pauer 1891–? / etc. (Kl.) + Kiel- 
   schüler Gustav Hollaender 1879–81 / Émile Sauret bis 1881–91 / Florian 
   Zajic 1891–1916 / etc. (V.) + Heinrich Grünfeld 1879–1916 (Vc.);  
(1879–88) Hellmich-Klavierquartett / Montagskonzerte von Hellmich: Oscar Raif z. B. 
   1884 / Hans Bischoff z. B. 1887–88 (Kl.) + Wilhelm Hellmich (V.) + Inter- 
   pret unbekannt (Va.) + Friedrich Maneke z. B. 1879–83 (Vc.). 
Zum einen gab es im 19. Jahrhundert den erwähnten Präferenzwechsel von privaten 
hin zu öffentlichen Konzerten, deren Anzahl in der ersten Jahrhunderthälfte u. a. auf-
grund der finanziellen Rezessionsphase noch stark reduziert war. In den ersten Jahr-
zehnten des 19. Jahrhunderts war laut Ehrlich (1867, 403) die Kammermusik noch ins-
besondere für die Kammer, den Salon und die musikalischen Privatkreise gedacht, wo-
bei Kammermusik häufig wöchentlich in jedem musikalischen „Haus“ meistens von 
Fachmusikern teilweise zusammen mit dem Hausherrn, die ein Quartettensemble bilde-
ten, gespielt wurden. Ein Beispiel hierfür sind die kammermusikalischen Sonntagsma-
tineen von Felix Mendelssohns Vater Abraham Mendelssohn, die im Zeitraum 1823–35 
stattfanden. In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts wurden hingegen generell im-
mer seltener Hauskonzerte veranstaltet. Trotzdem gab es nach wie vor u. a. im Zeitraum 
1867–79 mehrere Berliner Hauskonzerte des Komponisten Friedrich Kiel, die mit 
Kiels Kompositionen in seiner eigenen Wohnung bzw. in der seines im selben Stadt-
haus wohnenden Freundes Karl Graeb stattfanden, neben z. B. Hauskonzerten des Vio-
linisten Josef Joachim. 
Zum anderen stieg im 19. Jahrhundert die Qualität und Anzahl kammermusikalischer 
Ensembles und entsprechend auch der von ihnen veranstalteten Kammermusikkonzerte 
allmählich an. Infolge der abnehmenden Anzahl an privaten Mäzenen führte man im 
ersten Viertel des Jahrhunderts in Berlin vereinzelt öffentliche Quartett-Abonnement-
konzerte ein, die laut Ehrlich (1867, 403) sich immer mehr und mehr weiterentwickel-
ten, jedoch erst in der zweiten Jahrhunderthälfte mit europaweit reisenden Quartett-
ensembles auf den Höhepunkt der Oeffentlichkeit gebracht wurden. Zeitgleich gründeten 
ansässige Künstler insbesondere im Zeitraum 1838–65 in weiteren größeren deutschen 
Städten Quartettensembles, die zeitweise auch in der preußischen Hauptstadt Berlin 
gastierten.424 Durch diese öffentlichen Konzerte reisender oder ansässiger Quartett-
ensembles wurde es schließlich auch für Solovirtuosen laut Ehrlich (1867, 403) zum 
Standard, sich zusätzlich mit Kammermusikwerken – insbesondere Duos, Trios etc. – 
als Musiker zu documentiren.   
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  Als Beispiele seien genannt: 1838–1945 Dresdner Streichquartett mit Sitz in Dresden, 1839–55 Kölner Quartett / Köln, 
1840–64 Hafner-Quartett / Hamburg, 1840–50 Moralt-Mentner-Quartett / München, 1845–71 Bremer Streichquartett / 
Bremen, 1845–57 Wolff-Quartett / Frankfurt am Main, 1850–75 Lüstner-Quartett / Breslau, 1853–56 1. Becker-Quar-
tett / Mannheim, 1854–61 Lauterbach-Quartett / München, 1854–69 Hohenzollern-Quartett / Löwenberg in Schlesien, 
1855–65 Baldenecker-Quartett / Wiesbaden, 1856–64 und 1870–73 Gebrüder Wenigmann-Quartett / Königswinter und 
Aachen, 1858–80 Grünwald-Quartett / Köln, 1859 bis dato Gürzenich-Quartett / Köln u. a. mit Kielschüler Gustav Hol-
laender 1881–94 (V. 1), 1860–71 Damrosch-Quartett / Breslau, 1861–69 Naret-Koning Quartett / Mannheim, 1861–
1902 1. Stuttgarter Streichquartett / Stuttgart, 1865–75 Engel-Quartett / Oldenburg, 1862–75 Walter-Quartett / Mün-
chen, 1862–89 1. Weimarer Streichquartett / Weimar, 1863–85 Wipplinger Quartett / Kassel und 1865–1906 1. Heer-
mann-Quartett / Frankfurt am Main.  
  182
Noch in den 1830/40er-Jahren war in Berlin das Niveau der öffentlichen Kammermu-
sikkonzerte im Gegensatz zu den Virtuosenkonzerten, von denen z. B. Liszt im Jahr 
1841 immerhin zwanzig bestritt, von dem erstklassigen Niveau der späteren Ensembles 
von Ferdinand Laub bzw. Josef Joachim noch weit entfernt. Zudem waren gerade in 
der preußischen Hauptstadt Berlin die öffentlichen Kammermusikkonzerte im Ver-
gleich zu anderen Städten noch vorwiegend durch ein konservatives Repertoire ge-
prägt, während die Aufführung zeitgenössischer Kammermusik noch häufig in Haus-
konzerte verbannt war. Noch 1848 kritisierte daher der Tonkünstlerverein Berlin, der 
sich für die Reorganisation von Konzertwesen und Musikausbildung einsetzte, am Ber-
liner Konzertwesen das zu stark im Vordergrund stehende eitle Virthuosenthum und 
den mit einer fehlenden staatlichen Musikausbildung einhergehenden Mangel an erst-
klassigen Kammermusikkonzerten in seiner beim Kultusministerium eingereichten 
Denkschrift-TV (1848, 258): Der Ensemblemusik fehlen im Grunde die rechten 
Künstler, von europäischem Rufe zählen wir davon wenige.  
In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts wurden hierbei in der preußischen Hauptstadt 
Berlin nach den 1813 bzw. 1816 initiierten Streichquartett- bzw. Sinfoniesoireen Karl 
Mösers ab den 1830er-Jahren – neben den Berliner Konzerten des reisenden 1. Müller-
Quartetts aus Braunschweig – weitere regelmäßige Kammermusikkonzerte425 ins Leben 
gerufen: die Kammermusiksoireen des Gebrüder Ganz-Quartetts im Jahr 1831, des 
Ries-Quartetts 1832, des Zimmermann-Quartetts 1834, des Stahlknecht-Klaviertrios 
1844, des Zimmermann-Ensembles 1846 und des privaten Kammermusikvereins „Euter-
pe“ 1849426. Hierzu gesellten sich die privaten, halböffentlichen und öffentlichen Kon-
zerte von Instrumentalisten und Komponisten, die zunächst nur vereinzelt stattfindenden 
Kammermusikkonzerte des 1844 gegründeten Berliner Tonkünstlervereins sowie die 
Aufführungen des nur 1848–51 existierenden Sonatenvereins, dessen Gründer Karl 
Hering sein angestrebtes Ziel, das Berliner Publikum mit zeitgenössischer Kammermusik 
vertraut zu machen, nicht erreichte.  
Diese Situation änderte sich in der preußischen Hauptstadt Berlin erst ab der Jahrhun-
dertmitte allmählich. An regelmäßigen öffentlichen Kammermusikkonzerten kamen ab 
den 1850er-Jahren neben dem weiterhin auftretenden Zimmermann-Ensemble mit eher 
konservativem Repertoire die 1854 bzw. 1855 eingeführten Klaviertrio- und Streich-
quartettkonzerte des Violinisten Ferdinand Laub hinzu, der als einer der ausgezeichnet-
sten Violin-Virtuosen neuerer Zeit auch zeitgenössische Werke laut LedeburL (1861, 
315) in sein Repertoire aufnahm. Dieses Laub-Quartett führte nicht nur klassische 
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  Neben diesen Kammermusikkonzerten gab es in den 1840er-Jahren in Berlin Opernaufführungen, Hof-, Kirchen- und 
Chorkonzerte, wie z. B. die Konzerte der Singakademie, was durch die Gründung 1842/43 von zwei Berliner Orches-
tern, die wenig zeitgenössische Musik in ihren Sinfoniekonzerten aufführten und deren Musiker zunächst schlecht aus-
gebildet waren (1842 Königliche Hofkapelle Berlin, 1843 private Liebig-Kapelle), die Neugestaltung 1843 des Königli-
chen Domchors und die Gründung 1847 des Stern’schen Gesangvereins erweitert wurde.  
Hierbei wurde die Königliche Hofkapelle Berlin u. a. von dem Hofkapellmeister Wilhelm Taubert bzw. vorübergehend 
von Felix Mendelssohn geleitet. Die Liebig-Kapelle hingegen war ein von Karl Liebig gegründetes privates Orchester, 
das zunächst in mehreren Berliner Lokalen populäre Sinfoniekonzerte veranstaltete und sich erst in den 1850/60er-
Jahren einen exzellenten Ruf erwarb. 
426
  Der Kammermusikverein „Euterpe“, der laut NBM (1849, 205) Quartettaufführungen veranstaltete, wurde 1849 von Wil-
helm Wieprecht gegründet, der laut Dehns Brief (6.6.1855) ein grosses Verdienst um die Bildung des Orchesters an der 
neugegründeten Kullak’schen Akademie hatte und die deutsche Militärmusik reformierte. 
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Streichquartette inklusive unbekannter Beethoven-Quartette, sondern auch als eines der 
ersten Berliner Ensembles zeitgenössische Quartette auf. Trotz erstklassigem Niveau 
der Laubkonzerte war aber die Anzahl der Konzertbesucher relativ gering.  
Ab den 1850/60er-Jahren gastierten in Berlin neben diesem Laub-Quartett auch vier 
europaweit berühmte, 1849–66 gegründete Streichquartette: das Hellmesberger-Quar-
tett aus Wien, das Florentiner Quartett des aus Mannheim stammenden, als deutscher 
Paganini geltenden Jean Becker, das David-Quartett aus Leipzig und das 1. Auer-Quar-
tett aus Hamburg bzw. St. Petersburg. Hierbei leistete das 1866 gegründete, in ganz 
Europa gastierende Florentiner Quartett in Berlin einen wichtigen Beitrag zu der Eta-
blierung des professionellen Kammermusikspiels sowie der Heranziehung eines breite-
ren Kammermusikpublikums. Das Florentiner Quartett nahm schon 1867 – als erstes 
dieser vier Ensembles – Kiels Kammermusik in sein Repertoire auf und spielte z. B. 
sein europaweit beliebtes, im Januar 1867 erstveröffentlichtes Klavierquartett a-Moll 
op. 43 kurz darauf 1867–68 bei mindestes sechs Konzerten im In- und Ausland, wäh-
rend es von dem Hellmesberger-Quartett 1868 in Wien einmal, dem David-Quartett 
1873 in Leipzig zweimal und dem 1. Auer-Quartett 1875 in St. Petersburg zweimal 
aufgeführt wurde. 
Hierbei gestaltete sich das Berliner Musikleben noch zu Beginn der 1860er-Jahre wei-
terhin relativ einfach, da es weiterhin relativ wenige Kammermusikkonzerte427 und nur 
drei ansässige große Interpreten gab: den Pianisten Hans von Bülow 1855–63, der seit 
1861 auch Mitglied des „neudeutschen“ Allgemeinen Deutschen Musikvereins war, den 
Violinisten Ferdinand Laub 1855–62 und die Pianistin Clara Schumann 1856–63. Zu-
dem war der Konzertsaal der Singakademie noch immer der einzige und angesehenste 
Konzertraum Berlins, hier stellten sich die Musiker Deutschlands und die besten des 
Auslands, wie z. B. in regelmäßigen Soireen das reisende 2. Müller-Quartett, laut Schü-
nemann (1944, 141) vor. Ab 1862 veranstaltete auch das derzeit berühmte Barth-Kla-
viertrio regelmäßig drei Jahrzehnte lang die ersten wirklich populären Kammermusik-
konzerte Berlins, die neben klassischen Kompositionen vereinzelt auch zeitgenössische 
Werke, darunter auch 1868–85 mehrere Werke von Kiel, beinhalteten. Zu diesen 1862 
einsetzenden Barth-Triosoireen gesellten sich ab 1865 die niveauvollen Konzerte des 
Berliner de Ahna-Quartetts.  
Um 1867 wurden Kammermusikwerke laut Ehrlich (1867, 404) fast nur mehr im Con-
certsaale, äussert selten in Privatzirkeln gespielt; Streichquartette und Klaviertrios, die 
drei Jahrzehnte zuvor noch zu den gangbaren Verlagsartikeln gezählt hatten, waren 
fast nur mehr eine künstlerische Ehrensache für Komponisten wie Verleger, um Aner-
kennung von Kritikern zu erhalten. Hierbei ging die sich in Preußen herausbildende bür-
gerliche Musikkultur und öffentliche Aufführungspraxis gegen Eintrittsgeld laut Kluttig 
(2013, 405) mit einem erweiterten und verlagerten Geschäftsschwerpunkt der Musik-
verlage einher: Zum Notendruck und -verkauf kamen allmählich der Notenverleih, die 
Vergabe von Veröffentlichungsrechten und die Veranstaltung von Verlagskonzerten hin-
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 Laut Moser (1898, 198) fanden 1898 in einem Monat mehr Konzerte statt als in einem ganzen Jahr zu Anfang der 
1860er-Jahre, deren Konzertsaison noch insbesondere durch Orchesterkonzerte der Liebig-Kapelle geprägt gewesen war. 
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zu, was allerdings die finanzielle Bedeutung des noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
zentralen Notendrucks abschwächte. Allerdings fanden in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts weiterhin wesentlich mehr Orchester- und Opernaufführungen als 
Kammermusikkonzerte statt, u. a. da sich viele Komponisten mit Orchester- und Opern-
werken zu etablieren versuchten.  
Mit der Gründung des Deutschen Reichs wurde die preußische Hauptstadt Berlin 1871 
zusätzlich Reichshauptstadt und somit eine Weltstadt, die zunächst noch fast keine 
weltstädtische Musikkultur aufwies, die sich erst noch entwickeln musste. Dies wurde 
schon in NBM (1866a, 20) bemängelt: Es ist nur anzuerkennen, wenn Concertgeber, 
von der breitgetretenen Bahn herkömmlich abgehend, auch grössere Werke lebender 
Componisten vorführen – und ist es nur sehr zu bedauern, dass Berlin, die grösste Resi-
denz Deutschlands, welche die Geltung einer Weltstadt beanspruchen darf, den Künst-
lern so unglaublich wenig Mittel bietet, ihre Werke vor die Oeffentlichkeit zu bringen. 
Gleichzeitig nahmen die Anzahl der Musikverlage und deren Produktionszahlen in der 
zunehmend von der Industrie geprägten Hauptstadt Berlin zu. Auch kam es jetzt häufi-
ger vor, dass sich berühmte Musiker für längere Zeit in Berlin niederließen oder dort 
einen Reiseaufenthalt einplanten.428 Eine Schlüsselfigur war hierbei Josef Joachim, der 
nicht nur Direktor der 1869 gegründeten Kgl. Hochschule für Musik, sondern auch Pri-
marius beider 1869 gegründeten Joachim-Quartettensembles in Berlin und London429 
war. Das Berliner Joachim-Quartett, das bis 1907 regelmäßig Soireen in der Berliner 
Singakademie mit Werken der Wiener Klassik und des 19. Jahrhunderts – mit Schwer-
punkt auf den letzten Quartetten Beethovens sowie Brahms (Moser 1898, 239 f.) – ver-
anstaltete, setzte für vier Jahrzehnte höchste Maßstäbe für Kammermusikkonzerte und 
erreichte mit seinen internationalen Konzertreisen Weltruhm. Zu diesen Berliner Joa-
chim-Quartettsoireen gesellten sich die Konzerte weiterer erstrangiger Ensembles: die 
Konzerte des Hellmich-Streichquartetts seit spätestens 1859, des Barth-Klaviertrios I 
bzw. II seit 1862 bzw. 1868, des Scharwenka-Klaviertrios seit spätestens 1869, des Hell-
mich-Klavierquartetts seit spätestens 1879 sowie die 1879 von Xaver Scharwenka ge-
gründeten Trio-Abonnementkonzerte für Kammermusik in der Berliner Singakademie.  
In allen Musiksparten entwickelte sich das Berliner Konzertleben aber erst seit den 
1880er-Jahren allmählich zu einem repräsentativen, weltstädtischen Niveau. Um 1880 
gehörten zu den wichtigsten Musikinstitutionen in Berlin, das jetzt 1,32 Millionen Ein-
wohner zählte, diverse Kammermusikensembles, die weiterhin als konservativ geltende 
Kgl. Hochschule für Musik, zwei Opernhäuser, mehrere Chöre und die Bilse’sche Ka-
pelle, die laut Gumprecht (1867, 293) seit 1867 mit Bravour im Konzerthaus auftrat und 
mit Vorliebe die Werke unserer modernen Romantiker cultivirt. Erst im Ersten Welt-
krieg wurde Berlin erstaunlicherweise zu einem der wichtigsten weltweiten Musikzen-
tren, während in anderen Städten gegen Kriegsende das kulturelle Leben eher erlahmte. 
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 In Berlin wohnten u. a. die Violinisten Wilhelm Langhans 1871–79 und Eduard Rappoldi 1871–77 und der Bariton 
Julius Stockhausen 1874–78. 
429
  Das 1869 gegründete Londoner Joachim-Quartett, das anfangs aus Josef Joachim (V. 1), Ludwig Strauß (V. 2), Louis 
Ries (Va.) und Alfredo Piatti (Vc.) bestand, bestritt einen Teil der „Monday Popular Concerts“ in London. 
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Die Berliner Konzerte mit Friedrich Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform setz-
ten im Jahr 1853 mit seinem Klaviertrio Es-Dur op. 24 ein, das 1853 von dem Grünwald / 
Seidel-Ensemble und 1854 von dem Stahlknecht-Trio aufgeführt wurde. Weitere Kon-
zerte sind seit dem Jahr 1858, als Kiel die meisten Schüler seines gerade verstorbenen 
Kompositionslehrers Siegfried Wilhelm Dehn übernahm, für die Zeiträume 1858–90, 
1895–96, 1907–09 und 1912 belegt. Spitzenreiter an Konzerten waren die Jahre 1867–68, 
als auch Kiels kompositorischer Schwerpunkt auf der Klavierkammermusik in Sonaten-
form lag, mit jährlich 17–21 Konzerten. Ab 1867 finden sich auch erstmals hochkaräti-
ge Interpreten, wie z. B. der Violinvirtuose Josef Joachim und das Florentiner Quartett. 
ZeitgenossenE3 bezeichneten Friedrich Kiel z. B. 1841 als Virtuosen auf dem Flügel, 
1861 als ausgezeichneten Pianisten, 1867 als trefflichen Klavierspieler oder in den 
1870er-Jahren als vorzüglichen Klavierspieler. Als echtes Komponistenspiel beschrieb 
der Kielschüler Adolf Lorenz die pianistischen Fähigkeiten des Komponisten: Kiels 
Spiel war nicht virtuosenhaft, aber absolut makellos in technischer Beziehung, rhyth-
misch sehr bestimmt, in hohem Maße ausdrucksvoll, doch nicht weichlich: ein echtes 
Komponistenspiel (Lorenz 1913/14, 97). Vereinzelt und überwiegend in Privatkonzer-
tenE3 setzte sich Kiel als Pianist für seine Kammer- und Klaviermusik ein, wie es für 
17 Aufführungen belegt ist, die 1850 in Berlin, 1852 in Leipzig zusammen mit Siegfried 
Wilhelm Dehn als Cellisten, 1858–61, 1867–68, 1870, etwa 1874 und 1879 in Berlin, 
1879 in Dresden und 1881 in Kissingen stattfanden. Hierbei umfassten die Berliner Kon-
zerte 1850 ein nicht öffentliches Konzert und 1858/59 zwei halböffentliche, für außer-
ordentliche Vereinsmitglieder veranstaltete Konzerte des Tonkünstlervereins Berlin, 
1860 ein öffentliches Abonnementkonzert von Grünwald / Blumner, zwei 1859 bzw. 
1861 im Cäciliensaal der Singakademie stattfindende Privatkonzerte Kiels, 1867–79 sie-
ben Hauskonzerte Kiels und 1870 ein Hauskonzert Josef Joachims. Diese ab 1867 beleg-
ten Hauskonzerte Kiels fanden, obwohl laut Ehrlich (1867, 404) die Kammermusik in 
Berlin schon überwiegend im Konzertsaal und nur noch äusserst selten in Privatzirkeln 
gespielt wurde, in seiner eigenen Wohnung und vereinzelt in der Wohnung seines über 
zwei Jahrzehnte im selben Berliner Stadthaus430 wohnenden, fünf Jahre älteren Freun-
des Karl Graeb statt. Der Kgl. Hofmaler und Kunstprofessor Graeb, der wie Kiel zu den 
Mitgliedern der Berliner Kgl. Akademie der Künste gehörte, war für mindestens drei 
Jahrzehnte ein enger Freund Kiels und laut Kern (2011, 29) ein ihm gleichgestimmter 
Künstler. Da sich Kiel im Gegensatz zu auch als Konzertpianisten wirkenden Kompo-
nisten wie z. B. Johannes Brahms, der zudem von der Brahms-Partei gefördert und zum 
Idol erhoben wurde, nur vereinzelt und überwiegend in Privat- oder Hauskonzerten für 
seine Kammermusikwerke einsetzte, war der Bekanntheitsgrad von Kiels Kammermusik 
laut Ehrlich (1867, 404) umso mehr von der hohen Qualität der aufführenden Ensembles 
abhängig, zumal seine Kammermusik erst nach seinem Requiem op. 20, mit dem Kiel 
schlagartig zu einem bekannten Komponisten avancierte, weittragend bekannt wurde:  
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  Belegt sind dieselben Berliner Wohnadressen für Kiel und Graeb für die Jahre 1853–54 (Jerusalemer Straße 8), 1863–73 
(Anhaltische Communication 11 bzw. seit deren Umbenennung am 6. November 1867 Königgrätzerstraße 108) und 
1873–84 (Lützowstraße 92), wie aus den unter Punkt „E7“ (Anhang 5) dargelegten Quellen hervorgeht. 
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• Ehrlich (1867, 404): Die Erzeugnisse auf dem Gebiete der Kammermusik, die nicht durch ihre Verfasser 
oder durch berühmte Virtuosen dem Publikum in ausgezeichneter Weise vorgeführt werden, bleiben un-
beachtet. Brahm’s [!] und Rubinstein’s Werke verdanken einen grossen Theil ihres Rufes dem Umstande, 
dass die Componisten auch ganz vortreffliche ausübende Künstler sind; Kiel’s so bedeutende Trios und 
sein herrliches A-moll-Quartett [op. 43] gewinnen erst in neuester Zeit Boden, seit der Erfolg des Re-
quiems [op. 20] und der Messe [op. 40] dem Namen ihres Schöpfers einen weittragenden Klang verlie-
hen. […] Es ist heutzutage eine so mühsame und so wenig lohnende Arbeit, Kammermusik zu schreiben.  
Zu den in Kiels Privat- und Hauskonzerten eingeladenen Zuhörern gehörten u. a. Oskar 
Eichberg, Eduard Daege, Hugo Bock mit Gattin, Feldmarschall Graf Helmuth von 
Moltke, Henry von Burt mit Gattin sowie Karl Graeb mit Gattin Minna Graeb, wie aus 
mehreren Briefen Kiels und den Schülermemoiren von August Dressler (Dressler 1904, 
68) hervorgeht. Kiel lud seinen privaten Kompositionsschüler Oskar Eichberg, der am 
18. Juni 1859 seine Drei Clavierstücke op. 8 bei einer Soiree des Tonkünstlervereins 
Berlin aufgeführt hatte, im Brief (27.2.1867) zu seinem Hauskonzert am 2. März 1867 
ein. Zu den Gästen des Hauskonzerts am 23. Januar 1870, das kurz nach Kiels Anstel-
lung als Kompositionslehrer der mit der Kgl. Akademie der Künste verbundenen Kgl. 
Hochschule für Musik stattfand, zählte Professor Eduard Daege, der stellvertretende 
Direktor der Berliner Kgl. Akademie der Künste. Auch an seinen Hauptverleger Hugo 
Bock, der sich neben der Drucklegung auch mit den von ihm veranstalteten Kammer-
musikkonzerten für die von ihm verlegten Kompositionen einsetzte, sandte er z. B. mit 
nachfolgendem Brief (17.2.1879) eine Einladung zu seinem als Probe bezeichneten 
Hauskonzert am 19. Februar 1879; darin erklang die Uraufführung seines Klavierquin-
tetts A-Dur op. 75, das ein halbes Jahr später bei Bote & Bock im Erstdruck erschien. 
• Brief (17.2.1879) von Friedrich Kiel an Hugo Bock:  
  Hochgeehrter Herr Bock!  
  [2 Leerzeilen]  
  Hierdurch die ergebene Mittheilung, daß ich Uebermorgen, Mittwoch 12 Uhr in meiner Wohnung   
  eine Probe meines Clavierquintetts [A-Dur op. 75] veranstaltet gebe und erlaube mir gleichzeitig die  
  Bitte auszusprechen, mich mit Ihrer u. Ihrer verehrten Frau Gemahlin Anwesenheit beehren und er- 
  freuen zu wollen.  
  [0,5 Leerzeilen]  
  Mit den besten Grüßen in  
    hochachtungsvoller Ergebenheit  
   [0,5 Leerzeilen]  
                        Ihr  
Montag, den 17t Feb.        Fr. Kiel  
                                 79. 
Einer ausführlichen Erläuterung bedürfen die Primärquellen zu zwei Hauskonzerten 
Friedrich Kiels, die gegen Ende Januar 1867 in Berlin und im Dezember1879 in Dres-
den stattfanden. Im nachfolgend vollständig zitierten Brief (18.1.1867) bat Kiel den 
Bratschisten Franz Schulz, der 1867–69 mehrmals seine Klavierquartette aufführte und 
wie Kiel Mitglied des Tonkünstlervereins Berlin war, seine neu komponierten Klavier-
quartette a-Moll op. 43 und E-Dur op. 44 in einem Hauskonzert gegen Ende Januar 
1867 gemeinsam mit ihm und dem Violinisten Josef Joachim431 zu spielen. Bei den 
brieflich erwähnten neuen Quartetten handelt es sich um Kiels 1866 entstandenen Kla-
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  Im Jahr 1867 war Josef Joachim noch in Hannover ansässig, trat aber seit 1852 schon in Berlin als Violinvirtuose auf. 
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vierquartette op. 43 und op. 44, da seine pianistische Beteiligung aus seiner Brieffor-
mulierung uns Ihre Unterstützung gewähren hervorgeht, seine zwei Streichquartette 
op. 53:1–2 erst zwei Jahre später (1868) entstanden und die aufgeführten Kompositio-
nen im Konzertbericht LAmZ (1867, 90)432 explizit als zwei neue Clavierquartette be-
zeichnet sind. Dieses Hauskonzert fand vor dem Hauskonzert am 10. Februar 1867, in 
dem Schulz dieselben Klavierquartette aufführte, statt, da Schulz laut Kiels Brief 
(18.1.1867) die Klavierquartette op. 43 und op. 44 noch einstudieren sollte, was auch in 
der Konzertrezension LAmZ (1867, 90) vom 13. März 1867 bestätigt wird. Somit 
schrieb Kiel diesen Brief, der auf Frtg. den 18t J.433 datiert ist, am Freitag den 18. Ja-
nuar 1867 mit Bezugnahme auf sein Ende Januar 1867 stattfindendes Hauskonzert: 
• Brief (18.1.1867) von Friedrich Kiel an Franz Schulz:  
   Geehrter Herr Schulz!  
   [1 Leerzeile]  
Herr Professor Joachim wird in diesen Tagen einmal zu mir kommen[,] um einige Quartette von neuer 
Composition zu probiren. Sie würden mich sehr verbinden, wenn Sie uns Ihre freundliche Unterstützung 
gewährten. Da nun aber Herr Joachim erst Sonnabend von einem kleinen Ausflug zurück kehrt, vermag ich 
erst dann an dem Tage näheres über die Zeit, wann die Probe stattfinden kann, anzugeben; und ich bitte 
Sie nur, durch den Ueberbringer dieses Briefes ein Wort mich gefälligst wissen zu   ||  
lassen, ob Sie [eingefügt: überhaupt] können. Die beifolgenden Stimmen erlaube ich mir Ihnen zur ge-
neigten Durchsicht zuzusenden.  
    Hochachtungsvoll 
    [0,5 Leerzeilen]  
     Ihr 
        ergebenster 
Frtg. den 18t J.               F. Kiel. 
Im Dezember 1879 führte Friedrich Kiel als Pianist laut seinem Brief (21.11.1879) 
u. a. mit dem in Dresden ansässigen Violinisten Eduard Rappoldi sein Klavierquintett 
A-Dur op. 75 bei einem königlichen Privatkonzert vor König Albert von Sachsen in 
Dresden auf, dem seine im Herbst 1879 erstveröffentlichten Klavierquintette A-Dur 
op. 75 und c-Moll op. 76 gewidmet sind. Auf dieses Konzert beziehen sich drei an 
Rappoldi gerichtete Briefe Kiels, wobei der im ersten Brief (14.11.1879) enthaltene 
Schreibfehler Clavierquartette in den nachfolgenden Briefen durch die korrekte Formu-
lierung [Klavier-]Quintette richtiggestellt und auch mit der in den Notenausgaben ent-
haltenen königlichen Widmung belegt ist. 
• Brief (14.11.1879) von Friedrich Kiel an Eduard Rappoldi: 
   Hochgeehrter Herr College! 
  In der nächsten Zeit beabsichtige ich einmal nach Dresden zu kommen. Ich habe nämlich meine so eben 
erschienenen Clavierquartette [recte: Clavierquintette] Sr. Majestät, Ihrem Könige gewidmet. Sr. Maje-
stät wünschen die Werke von mir vorgespielt zu haben, und erwarte ich zunächst den Bescheid Sr. Majest.[,] 
wann der Vortrag stattfinden soll. Nun geht meine besondere Bitte an Sie, mich bei dieser Gelegenheit 
freundlichst unterstützen zu wollen. Möchten Sie nun die Güte haben und mich umgehend durch einige 
Zeilen benachrichtigen[,] ob ich auf Sie   
          hoffen   || 
                                                          
432
 Bei LAmZ (1867, 91) ist die Angabe eines Andantino in Liedform beim zweiten Quartett op. 44 inkorrekt. 
433
  Die Briefveröffentlichung in Pfeil (1971, 54) enthält das Wort Nummern [recte: Stimmen] und das Datum „9.“ [recte: J.]. 
Zudem fiel im Jahr 1867 der 18. Tag des Monats – entsprechend der Briefdatierung Frtg. den 18t J. – nur am 18. Januar 
und 18. Oktober 1867, jedoch nicht am 18. September 1867 – wie in Pfeil (1971, 54) angegeben – auf einen Freitag. 
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 darf und ob Sie überhaupt in der nächsten Zeit dortens anwesend sein werden. Ich möchte der Probe 
wegen jedenfalls einige Tage vorher dort sein können. 
  Mit der ergeb.[ensten] Bitte, diese Angelegenheit discret behandeln zu wollen und mit den herzlichsten 
Grüßen 
       in freundschaftlicher Hochschätzung  
      [1 Leerzeile]  
         Ihr 
             ergebenster 
Berlin den 14t Nob. [!]            Fr. Kiel  
                      1879 
• Brief (17.11.1879) von Friedrich Kiel an Eduard Rappoldi:  
[von anderer Hand: Kiel, Friedr.]    Berlin den 17ten Nov 
[von anderer Hand: 17.11.1879]          [1879. 
      [1 Leerzeile] 
      Hochgeehrter Herr College!  
     [1 Leerzeile]  
Herzlichen Dank für Ihr freundliches Entgegenkommen. Aller Wahrscheinlichkeit nach wird sich die 
betreffende Angelegenheit bis Mitte Dezember hinziehen, und werde ich nicht verfehlen, Ihnen sofort, 
wenn ich die Allerhöchste Bestimmung erfahren habe, Nachricht zu geben. Bote & Bock habe ich ange-
wiesen[,] Ihnen sofort ein Exl. [= Exemplar] der Quintette zukommen zu lassen.  
Es wird mich sehr freuen, in Ihrer Häuslichkeit mit Ihnen einige Stunden vergeuden zu können[,] und in-
dem ich Sie vielmals grüß [!] [,] bitte ich Sie, mich Ihrer Frau Gemahlin bestens empfehlen zu wollen u. 
bin Ihr Sie hochschätzender  
           F. Kiel 
• Brief (21.11.1879) von Friedrich Kiel an Eduard Rappoldi: 
      Hochgeehrter Herr College!  
     [1 Leerzeile]  
Hoffentl.[ich] sind die Noten in Ihren Händen. Der Titel derselben wird Ihnen alles klarlegen.  
Ich gedenke allerdings nur eines der Quintette u. zwar das 1t [op. 75] freundlichere, welches hier mit 
großem Erfolge bereits aufgeführt wurde, vorzutragen; obwohl mir das 2t [op. 76] bedeutender erscheint. 
Jedoch ist es nicht unmöglich[,] daß der König [Albert von Sachsen] eines oder das andere oder beide hören 
möchte und wollen Sie daher sich die beiden einmal durchlesen.  
     Mit herzl.[ichem] Gruß  Und [!] Sie  
                Hochschätzender  
[0,5 Leerzeilen]  
Berlin den 21t Nob. [!]          Fr. Kiel.  
                      1879. 
Im Vergleich zu z. B. Leipzig erreichte die professionelle Musikerausbildung in der 
preußischen Hauptstadt Berlin erst relativ spät ein hohes Niveau, an dem das 1849 ge-
gründete private Stern’sche Konservatorium für Musik und die Anfang der 1840er-
Jahre von dem preußischen König Friedrich Wilhelm IV. geplante, aber erst 1869 rea-
lisierte Gründung434 der Kgl. Hochschule für Musik in Berlin maßgeblich beteiligt wa-
ren. Daher wurden zur Förderung zeitgenössischer Kammermusik, die in ganz Deutsch-
land eher selten in meist schlecht besuchten Konzerten aufgeführt wurde, seit 1844 
mehrere Tonkünstlervereine im In- und Ausland neben den bestehenden Kammermusik-
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  Nach dem Regierungsantritt des preußischen Königs Friedrich Wilhelm IV. am 7. Juni 1840 entstand Anfang der 1840er-
Jahre der musikpolitische Leitgedanke, eine der Kgl. Akademie der Künste in Berlin angegliederte Kgl. Hochschule für Mu-
sik einzurichten, der aber erst 1869 realisiert wurde. Dieser neue, sich für die Musikförderung stark einsetzende preußische 
König zeichnete sich laut dem berühmten Musiktheoretiker und Musikprofessor Adolf Bernhard Marx durch eine große 
Theilnahme für klassische Musik (Marx 2/1865, 227) und einen offenen Sinn und Verständniß für deutsche Musik (Marx 
1/1865, 252) aus.  
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ensembles – parallel zu den seit 1840 entstehenden Vereinen für bildende Künste435 – 
gegründet. Der erste deutsche Tonkünstlerverein (= TV) entstand 1844436 in Berlin im 
Vorfeld der Märzrevolution von 1848/49 und somit im Kontext der weitumfassenden 
Kulturbestrebungen des Bürgertums. Dieser Tonkünstlerverein Berlin veröffentlichte 
1848 die Denkschrift über die Reorganisation des Musikwesens, in welcher der neue 
TV-Vorsitzende und berühmte Musiktheoretiker Adolf Bernhard Marx eine Verbesse-
rung der staatlichen Berliner Musikausbildung vorschlug, zweifach: als eine an das Kul-
tusministerium eingereichte Denkschrift-TV (1848) sowie als eine an die Öffentlichkeit 
gerichtete Denkschrift-Marx (1848). Da dieses Reformziel nicht realisiert wurde, er-
schien sie nochmals 1864 in der erweiterten Fassung des ADMV-Vorsitzenden Franz 
Brendel – als Zusammenarbeit des Tonkünstlervereins Berlin mit dem Allgemeinen 
Deutschen Musikverein ADMV – in der Denkschrift-Brendel (1864/65). 
Die Mitgliederstruktur des Tonkünstlervereins Berlin umfasste ordentliche, außerordent-
liche, auswärtige Mitglieder und Ehrenmitglieder. Zu den ordentlichen Mitgliedern, die 
teilweise auch als Interpreten in den Vereinskonzerten auftraten, gehörten Komponis-
ten, Musikinterpreten, -verleger, -händler, -schriftsteller und Instrumentenbauer, zu den 
auswärtigen Mitgliedern die nicht in Berlin ansässigen Mitglieder bzw. Musiker und zu 
den außerordentlichen Mitgliedern die in den Vereinskonzerten zugelassenen Zuhörer. 
Hinzu kamen einzelne, aufgrund ihrer besonderen Verdienste um die Musik ernannte 
Ehrenmitglieder, zu denen seit 1867 Friedrich KielF6 zählte.  
Die Hauptziele des TV Berlin bestanden darin, bei einem breiten Publikum das Inte-
resse an den bislang schlecht besuchten Kammermusikaufführungen zu wecken, das 
Publikum mit zeitgenössischer Kammermusik vertraut zu machen und zeitgenössische 
Komponisten durch Vereinsaufführungen eigener Werke und Weiterbildungsmöglich-
keiten zu fördern. Diese umfassten Kompositionswettbewerbe, Vereinskonzerte, eine 
eigene Vereinsbibliothek, musikwissenschaftliche Vorträge sowie seit 1867 die in der 
Vereinszeitung veröffentlichten Abhandlungen und Kritiken. Das Publikationsorgan 
des TV Berlin war seit 1847 die vom Vorstandsmitglied Gustav Bock gegründete Neue 
Berliner Musik-Zeitung und seit 1867 langjährig die Beilage Aus dem Berliner Tonkünst-
ler-Verein der Berliner Musik-Zeitung Echo, in der ab 1874 im Gegensatz zur Berliner 
Kgl. Hochschule für Musik auch Wagners Musikdramen besprochen wurden. Zu die-
sen künstlerischen Berufsinteressen gesellte sich später die Förderung materieller Be-
rufsinteressen, welche die finanzielle Unterstützung in Not geratener Musiker, die 1866–
82 bestehende Witwenkasse für die Witwen verstorbener Musiker und urheberrechtli-
che Bemühungen, wie z. B. das am 11. Juni 1870 eingeführte Gesetz zum Schutz geis-
tigen Eigentums laut Alsleben (1894, 17), umfassten. So stellte der TV Berlin laut Als-
leben (1894, 7) einen Sammelpunkt für die gebildeten Musiker der Stadt dar, der durch 
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  Der erste deutsche Verein für bildende Künste war seit 1840 der „Verein für Künstler und Kunstfreunde“ in Schwerin. 
436
 Der erste Vorstand des Tonkünstlervereins Berlin bestand bei seiner Gründung am 24. Februar 1844 aus Flodoard Gey-
er, Theodor Kullak, Otto Lange und Franz Commer. Seine Vereinsvorsitzenden waren u. a. seit 1848 der Komponist und 
Musiktheoretiker Adolf Bernhard Marx, der als Musikdirektor an der Kgl. Universität Berlin wirkte, seit 1851 der Kom-
ponist, Dirigent und Musikkritiker Heinrich Dorn und seit 1865 der Musikschriftsteller und Pianist Julius Alsleben. 
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die Vereinsthätigkeit auch den Musiksinn und das Musikleben Berlins in höherem Ma-
ße zu wecken hoffte. 
Die beiden Aufführungsschwerpunkte der Vereinskonzerte des TV Berlin, in denen 
hauptsächlich klassische und zeitgenössische Kammermusikwerke sowie vereinzelt Kla-
vier- und Vokalwerke erklangen, waren laut Schünemann (1919, 4) die Pflege der Klas-
siker wie der berühmten Zeitgenossen und das Eintreten für Werke der Vereinsmitglie-
der.437 Doch laut Eichberg (1869, 403) wies der TV Berlin erstmals unter Julius Alsle-
ben, der seit Oktober 1865 längerfristig Vorsitzender des Vereins war, eine organisch 
sich entwickelnde Thätigkeit mit regelmäßigen Konzerten auf: Diese umfassten in der 
Regel jährlich sechs öffentliche Soireen mit zeitgenössischen wie älteren Compositio-
nen von allgemein anerkannter Bedeutung und zwei Vereinskonzerte mit ausgewählten 
(Preis-)Compositionen von Mitgliedern sowie einmal monatlich von Oktober bis Juni 
Klingende Veranstaltungen, in denen Vereinsmitglieder ihre eigenen frei ausgewählten 
Kompositionen aufführten. Jedes Vereinsjahr beinhaltete auch eine Generalversamm-
lung, musikwissenschaftliche Vorträge und mehrere Sitzungen. Der Vorsitzende Julius 
Alsleben setzte sich auch als Pianist für den Komponisten Friedrich Kiel spätestens seit 
1867 ein, indem er im Zeitraum 1867–74 mehrere Kammermusik- und Klavierwerke bei 
Vereinskonzerten und außerhalb des Vereins z. B. am 4. Juni 1868 sein Klavierkonzert 
B-Dur op. 30 bei einem Sinfoniekonzert in Frankfurt (Oder) spielte.438  
Seit 1847 wurden nach dem Vorbild des TV Berlin mit denselben Vereinszielen in vie-
len anderen deutschen Großstädten weitere Tonkünstlervereine439 gegründet: 1847E4 in 
Leipzig (mit Stettiner ZweigvereinE4 seit 1849) unter Vorsitz von Franz Brendel, dem 
späteren Mitbegründer des zunächst neudeutsch geprägten Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins ADMV, 1854 in Dresden, 1866 in Meiningen, 1867 in Hamburg mit 
dem Mitbegründer und zukünftigen Kielschüler Karl Cortum, 1868 in München wie 
auch Leipzig, 1869 in Breslau wie auch Frankfurt am Main, um 1851440 in Magde-
burg, spätestens 1869441 in Schwerin, 1870 in Köln, 1874 in Stuttgart, 1882 in Hanno-
ver etc. Im Jahr 1861 vereinbarten die zwei ältesten Tonkünstlervereine in Berlin und 
Dresden laut NBM (1861b, 165), ihren Vereinsmitgliedern die Teilnahme an den Akti-
vitäten beider Vereine zu ermöglichen und publizierte Vereinsvorträge wie Empfehlun-
gen für neue Notenausgaben gegenseitig auszutauschen. Ende 1873 schlossen sich die 
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  Dies entspricht laut TV-Statuten (1873, 3) dem in diesen Vereinsstatuten des TV Berlin vorgegebenen Vereinsziel: För-
derung der Tonkunst und der Interessen der [zeitgenössischen] Tonkünstler. 
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 Die vom Pianisten Julius Alsleben aufgeführten Werke Kiels umfassen die Walzer[-Folge] für Klavier vierhändig op. 48 
am 7. Dezember 1867, die Kammermusikwerke op. 11, 33 und op. 43 am 4. Juni 1868, nochmals die Walzer[-Folge] 
op. 48 am 12. Mai 1870 und die Violinsonate d-Moll op. 35:1 am 31. Januar1874 bei den Konzerten des TV Berlin sowie 
laut FPWo (1867, 839) und NZfM (1867c, 154) das Klavierkonzert B-Dur op. 30 am 3. April 1867 beim 1. Sinfoniekon-
zert des 2. Vereinszyklus von Julius Oertling in Frankfurt (Oder). 
439
  Zwei der genannten Tonkünstlervereine trugen einen Zusatznamen, der Leyerkasten beim TV Frankfurt am Main und 
Künstlerklause beim TV Meiningen lautete. 
440
  Der TV Magdeburg, zu dem keine weiteren Unterlagen ermittelbar waren, ist erstmals 1851 im Adressbuch von Magde-
burg verzeichnet (freundliche Mitteilung von Antje Herfurth, Archivoberrätin beim Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt, 
Abteilung Magdeburg D-WERa, vom 5.12.2008). 
441
  Über den TV Schwerin, dessen Existenz im Vereinsjahr 1869/70 aus NZfM (1870, 355) hervorgeht, waren keine weite-
ren Informationen (freundliche Mitteilungen des Landeshauptarchivs Schwerin vom 7.2.2008 und der Landesbibliothek 
Schwerin vom 27.4.2008) ermittelbar. Auch die Schweriner Adressbücher 1865–80 erbrachten keinen Hinweis auf den 
TV Schwerin, der möglicherweise mit dem 1863 gegründeten „Mecklenburgischen Musikverein“ identisch sein könnte. 
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Tonkünstlervereine in Berlin, Dresden, Hamburg und München zum Gesamt-Verband 
deutscher Tonkünstler (TV-Festschrift 1879, 35) zusammen, dem später noch dieje-
nigen von Stuttgart und Köln beitraten. Dieser Verband veranstaltete für mehr als drei 
Jahrzehnte bis 1903 regelmäßig Tonkünstlerversammlungen, in denen jeder Tonkünst-
lerverein durch Abgeordnete vertreten war. Darauf aufbauend wurde 1903 mit etwa tau-
send Mitgliedern ein Central-Verband deutscher Tonkünstler und Tonkünstlervereine 
mit Hauptsitz in Berlin (MMR 1903b, 174) gegründet, der bis 1933 existierte. Folge-
organisationen gibt es bis heute u. a. in den Großstädten Berlin, Dresden, München und 
Basel.  
Auch im europäischen Ausland entstanden ab den 1850er-Jahren weitere Tonkünstler-
vereine zur Förderung zeitgenössischer Kammermusik nach dem Vorbild des Berliner 
Tonkünstlervereins. In Italien, dessen Fokus bei Aufführungen und Neukompositionen 
bislang auf Vokalmusik lag, wurden mehrere als „Società del Quartetto“442 bezeichnete 
Tonkünstlervereine gegründet, die sich dort für die Verbreitung deutscher Kammermusik 
einsetzten, indem sie u. a. die international bekannten Werke der Wiener Klassik wie 
auch zeitgenössische Kompositionen aufführten: beispielsweise in Turin 1854, Florenz 
1861, Mailand 1864, Bologna 1877 und Neapel 1878. Weitere Tonkünstlervereine ent-
standen 1862 in Paris (Frankreich), jeweils spätestens in den 1870er-Jahren in Wien 
wie auch in Graz (Österreich), London (England), Rotterdam (Holland), Brüssel (Bel-
gien) und New York, NY (Amerika), sowie 1898 in Basel (Schweiz). Die Pariser „So-
ciété des Compositeurs de Musique“, die als Pariser Tonkünstler=Verein laut EchoBe 
(1869, 179) dieselben Zwecke wie der TV Berlin verfolgte, unterschied sich von die-
sem nur in seinem Aufführungsschwerpunkt und seiner Mitgliederstruktur: In den Ver-
einskonzerten erklangen ausschließlich Werke französischer Komponisten und seine 
Vereinsmitglieder umfassten französische Komponisten als aktive Mitglieder und aus-
ländische Komponisten, die zur Elite europäischer Komponisten zählten, als korres-
pondierende Mitglieder, die somit ein Äquivalent zu den Ehrenmitgliedern der deut-
schen Tonkünstlervereine darstellten. Die Ernennung zu korrespondierenden Mitglie-
dern, der l’élite des artistes européens, war laut Société-Rapport (1879, 28) für auslän-
dische Komponisten eine große Auszeichnung, die z. B. den deutschen Komponisten 
Franz Liszt und 1878 Friedrich Kiel verliehen wurde. 
Der führende deutsche Tonkünstlerverein war nicht der als erste gegründete TV Berlin, 
sondern der 1854 bis 1944 existierende TV Dresden, dessen Hauptziel laut NZfM 
(1865a, 92) die Pflege der Haus= und Kammermusik als Gegengewicht zur vorherr-
schenden Orchestermusikpflege war. Laut TVDB (1876/77, 3) lag der Fokus seiner 
Vereinskonzerte auf unbekannten bedeutenden Schöpfungen der Vergangenheit und 
hervorragenden zeitgenössischen Kammermusikwerken von Mitgliedern wie Nichtmit-
                                                          
442
  Die Vereinsbezeichnungen der in Italien gegründeten Tonkünstlervereine lauten „Società del Quartetto di Torino“ (Grün-
dung 1854), „Società del Quartetto di Firenze“ (1861), die aus den von Abramo Basevi 1859 eingeführten Beethoven-
Konzerten in Florenz hervorging, „Società del Quartetto di Milano“ (1864), „Società del Quartetto di Bologna“ (1877) 
und „Società del Quartetto di Napoli“ (1878). 
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gliedern. Mit seiner völligen Parteilosigkeit443 laut NZfM (1865a, 92) stellte er ein Ge-
genbild zu dem das derzeitige Musikleben beherrschenden musikalischen Parteienstreit 
zwischen Brahms-Partei und Neudeutscher Schule sowie dem immer mehr umsichgrei-
fenden Materialismus dar. 
Im Gegensatz zum TV Berlin, der bis 1865 selten und unregelmäßig Vereinskonzerte 
veranstaltete und oft eine stagnierende Mitgliederzahl aufwies, fanden beim TV Dres-
den von Anbeginn an häufiger und regelmäßig Vereinskonzerte statt und die Mitglieder-
zahl wuchs kontinuierlich an.444 Jedes Vereinsjahr umfasste vier bis sechs Produktions-
abende, bei denen im Gegensatz zum TV Berlin auch Gäste Zutritt hatten, sowie 12 bis 
21 ordentliche Übungsabende.445 Auf den Konzertprogrammen der ersten 25 Vereins-
jahre446 standen 890 Instrumental- und 90 Vokalwerke sämtlicher bedeutender Kompo-
nisten beginnend mit Johann Sebastian Bach bis hin zu zeitgenössischen Komponisten. 
Die Bedeutung des Vereins fand Unterstützung durch die häufigen Konzertbesuche der 
Könige Georg und Albert von Sachsen, vieler weiterer Mitglieder des Königlichen Hau-
ses von Sachsen und der Vorstände der Königlichen Hofkapelle Dresden.  
Von Friedrich Kiel erklangen viele Kammermusik- und Klavierwerke, aber auch zwei 
Vokalwerke447 bei Vereinskonzerten oder -versammlungen, die erstmals im Jahr 1850 
und seit 1858 von dem Tonkünstlerverein Berlin sowie beginnend im Jahr 1862, als 
Kiel mit seinem Requiem op. 20 schlagartig als Komponist berühmt wurde, auch von 
anderen Tonkünstlervereinen veranstaltet wurden. Zur Aufführung kam mindestens  
58-mal ein Werk aus dem Gesamtœuvre Kiels bei Konzerten von elf Tonkünstlervereinen 
des gesamten deutschsprachigen Raums, unter denen der TV Dresden mit genau 17 
und der TV Berlin mit mindestens448 26 Werkaufführungen die Spitzenreiter waren. Zu 
Gehör kamen dabei auch mindestens drei Viertel449 seiner publizierten Klavierkammer-
musikwerke in Sonatenform, die in 34 Vereinskonzerten gespielt wurden. Hierbei gab 
es eine generelle Vereinspräferenz für Kiels Klavierquartette und Violinsonaten, von 
denen erwartungsgemäß sein weitverbreitetes Klavierquartett a-Moll op. 43 am häufig-
sten aufgeführt wurde, sowie eine individuelle Vorliebe jedes Vereins, wie z. B. beim 
TV Berlin für Kiels Klaviertrios und beim TV Dresden für seine Violinsonaten. 
                                                          
443
  Seine Parteilosigkeit wird durch die Wahl seiner Ehrenmitglieder bestätigt, zu denen z. B. sowohl Franz Liszt seit 1873 
als auch Josef Joachim seit 1864 und Johannes Brahms seit 1884 gehörten. 
444
 Laut den Jahresberichten des TV Dresden (TVDB) und des TV Berlin (= TVBB) stieg die Anzahl der Mitglieder im 
TV Dresden stetig an, z. B. 1868–88 von 227 über 362 zu 610 Mitgliedern (in den Vereinsjahren 1868/69, 1878/79, 
1887/88), während sie beim TV Berlin viel langsamer anstieg und zum Teil stagnierte: 1868–1900 von 108 über 267 zu 
604 Mitgliedern (in den Vereinsjahren 1868/69, 1899/1900, 1902/03). Der TV Berlin veranstaltete z. B. im Vereinsjahr 
1856/57 keine, hingegen 1880/81 und 1884/85 jeweils drei und 1858–61 und 1884/85 jeweils sechs Vereinskonzerte. 
445
 Im TV Dresden fanden entsprechend seiner Statuten pro Vereinsjahr 12 bis 21 (bis 1876/77) bzw. regelmäßig 12 (ab 
1877/78) Übungsabende sowie regelmäßig sechs (bis 1863/64) bzw. vier (ab 1864/65) Produktionsabende statt. 
446
 Zur Aufführung kamen in den ersten zehn Vereinsjahren 591 Instrumentalwerke (TVDB 1864/65, 3) bzw. in den ersten 
25 Jahren 890 Instrumental- und 90 Vokalwerke (Bauer 1929, 10). 
447
 Es erklangen u. a. sieben Lieder aus op. 31 (18.12.1885 TV Berlin) und das „Requiem aeternam“ op. 64:6 (2.4.1894 TV Wien). 
448
 Aufgrund Kriegsverlust sind die TV-Jahresberichte, in denen alle Vereinskonzerte aufgelistet sind, bei den meisten 
Tonkünstlervereinen nur noch lückenhaft vorhanden; vollständig überliefert liegen die Jahresberichte des TV Dresden vor. 
449
  Lediglich für die Klaviertrios G-Dur op. 34 und A-Dur op. 65:1, das Klavierquartett E-Dur op. 44 und das Klavierquin-
tett c-Moll op. 76 von Kiel konnten keine Quellenbelege für Aufführungen durch Tonkünstlervereine eruiert werden. 
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Tonkünstler-
verein (= TV)  
Aufführungen / 
Gesamtœuvre 













   
TV Berlin 1850, 1858–85 
(≥ 26x) 
_
 op. 432x, 50 op. 32x, 
33, 65:2 
op. 35:1, 52 
TV Dresden 1862–1909  
(= 17x) 
op. 75 op. 432x op. 22, 33 op. 162x, 
35:12x, 35:2, 
51, 672x 
TV Leipzig 1868–71  
(≥ 2x) 
_





op. 75 _ op. 24 _ 
TV Köln 1870–1876 
(≥ 5) 
_
 op. 433x _ op. 51 






 op. 43, 50 _ _ 
TV Breslau 1874 (≥ 1x) _ _ op. 33 _ 
TV München 1879 (≥ 1x) _ _ op. 24 _ 
TV Frankfurt 
am Main 
1882 (≥ 1x) _ _ _ op. 67 
TV Wien 1894 (≥ 1x) _ _ _ _ 
 
Dem Tonkünstlerverein Berlin, bei dem Friedrich Kiel seit 1850 Mitglied und seit 
1867 Ehrenmitglied war, kommt eine große Bedeutung für das Bekanntmachen seiner 
Kammermusik in Berlin zu. In den Jahren 1850 sowie 1858–59, als selten450 Kam-
mermusikwerke des noch unbekannten Komponisten Kiel in öffentlichen Konzerten 
erklangen, wurden erstmals seine Kammermusik- und Klavierwerke in Berlin bei Ver-
einskonzerten des TV Berlin aufgeführt. Am 4. Juli 1850 bewarb sich Kiel als Kompo-
nist und Pianist bei einer nicht-öffentlichen TV-Versammlung mit einem Duo für Vio-
line und Klavier um seine Aufnahme als Vereinsmitglied. Acht Jahre später organisierte 
der TV Berlin am 20. November 1858 eine speziell für Friedrich Kiel veranstaltete Kiel-
soiree, die halböffentlich für außerordentliche Mitglieder stattfand und laut Alsleben 
(1894, 12) bemerkenswerth war, da sich hierin zum ersten Male Friedrich Kiel als Kom-
ponist und Pianist dem [gesamten] Verein vorstellte und damit in Berlin als Kammer-
                                                          
450
  Lediglich drei vor November 1858 stattfindende öffentliche Konzerte sind ermittelbar: 1853 und 1854 in Berlin jeweils 
ein Konzert mit Kiels Klaviertrio Es-Dur op. 24 und im August 1858 in Leipzig mit seinem Klaviertrio D-Dur op. 3. 
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musikkomponist eingeführt wurde. Kiel selbst spielte zusammen mit dem Violinisten 
Adolf Grünwald und dem Cellisten Theodor Bruns sein Klaviertrio D-Dur op. 3 sowie 
drei Kanons und Fugen für Klavier aus op. 1 und op. 10.E3 Sein Klaviertrio D-Dur op. 3 
ragte dabei laut SpenerscheZ (1858) durch lebendige Haltung und geschickte techni-
sche Ausarbeitung vorteilhaft hervor und fand enthusiastische Aufnahme,451 weshalb 
sie es zwei Monate später nochmals in einem halböffentlichen Vereinskonzert am 
27. Januar 1859 spielten. Weitere fünf Monate später führte das Vereinsmitglied Oskar 
Eichberg, der in den 1860er-Jahren Komposition bei Kiel studierte, bei einer Versamm-
lung am 18. Juni 1859 drei Klavierstücke von Kiel (op. 8?) auf. Darauf folgte eine acht-
jährige Aufführungspause, bis der 1865 neu eingesetzte Vereinsvorsitzende Julius Als-
leben eine regelmäßige Konzertstruktur einführte und zwei Jahre später am 6. April 1867 
Friedrich Kiel zum Ehrenmitglied des Tonkünstlervereins Berlin ernannte. Kurz zuvor 
wurde jeweils ein vierhändiges Klavierstück452 Kiels am 24. März 1867 bei einer in-
ternen musikalischen Versammlung und am 7. Dezember 1867 bei einem halböffentli-
chen, für außerordentliche Mitglieder bestimmten Vereinskonzert gespielt.  
Ein halbes Jahr später fand am 4. Juni 1868 nochmals eine speziell für Friedrich Kiel 
veranstaltete Kielsoiree des TV Berlin im Vereinssaal des Hôtel Belle-Alliance statt, in 
der Vereinsmitglieder sein Klaviertrio cis-Moll op. 33, sein Klavierquartett a-Moll 
op. 43 und seine Reise-Bilder für Cello und Klavier op. 11 laut EchoBe (1868c, 132) 
trotz Wintereinbruchs vor zahlreichem Publikum aufführten. Diese Kielsoiree erfreute 
sich des ungetheilten Beifalls des überaus aufmerksamen Auditoriums bzw. der grö-
ßesten Spannung des Publikums (Echo 1868b, 193 bzw. EchoBe 1868c, 132), sodass 
laut Echo (1868b, 193) die Idee einer Kiel-Soirée, in günstigerer Jahreszeit wiederholt, 
aufkam, die in jeder Beziehung sicherlich von größerem Erfolge sein würde. Zudem 
erklang zwei Wochen später in der TV-Soiree am 18. Juni 1868 Kiels Scherzo für Kla-
vier B-Dur WoO, das als Einleitung zum Lieder-Album des Berliner Tonkünstler-Ver-
eins 1868 im Erstdruck erschien, und in der öffentlichen Klingenden Versammlung des 
Vereins am 8. Oktober 1868 seine Vier Romanzen für Violine und Klavier op. 49. Im 
Folgejahr 1869 führten Vereinsmitglieder in drei öffentlichen, im Vereinssaal des Hôtel 
Belle-Alliance veranstalteten TV-Soireen seine Cellosonate a-Moll op. 52 am 25. März 
1869, sein Klavierquartett G-Dur op. 50 am 18. November 1869 und seine Humoresken 
für Klavier vierhändig op. 42 am 29. April 1869 auf. Und bei den Kompositionswett-
bewerben des TV Berlin wirkte Kiel im Zeitraum 1870–76, d. h. seit seiner Ende 1869 
erfolgten Anstellung als Kompositionslehrer an der Kgl. Hochschule für Musik, min-
destens viermal als Preisrichter mit. Und weiterhin erklangen mehrere Werke Kiels in 
halböffentlichen Vereinskonzerten, die für außerordentliche Mitglieder als Zuhörer be-
                                                          
451
  Kiels Klaviertrio D-Dur op. 3 wurde auch laut NMB (1858, 380) in noch höherem Grade [als op. 1 und op. 10] durch 
den Beifall der Anwesenden ausgezeichnet bzw. erhöhte laut KpBZ (1858, 3) die Theilnahme in solchem Maaße, daß 
dem Componisten die lauteste Anerkennung der Anwesenden zu Theil wurde. 
452
  Bei der sog. Musikalischen Sitzung des TV Berlin am 24. März 1867 spielte u. a. der Pianist Albert Werkenthin zwei 
Nummern vermutlich aus Kiels vierhändigen Vier Humoresken op. 42. Und bei der Klingenden Versammlung für au-
ßerordentliche Mitglieder am 7. Dezember 1867, die als 1. TV-Soiree des Vereinsjahrs 1867/68 im Saal des Berliner 
Klavierfabrikanten Jes Lewe Duysen stattfand, spielten der Vereinsvorsitzende Julius Alsleben und Otto Lessmann, der 
gerade privat bei Kiel Komposition studierte, dessen vierhändige Walzer op. 47 oder op. 48. 
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stimmt waren, u. a. am 12. Mai, 19. Mai und 29. Dezember 1870, am 31. Januar 1874, 
am 3. Februar 1877 und bei der Kiel-Gedächtnisfeier am 18. Dezember 1885.453 Hier-
bei kamen u. a. seine Violinsonate d-Moll op. 35:1 am 31. Januar 1874, sein Klavier-
trio a-Moll op. 43 am 18. Dezember 1885454 und sein Klaviertrio g-Moll op. 65:2 am 
3. Februar 1877 zur Aufführung. 
Eine Vereinsbibliothek besaß jeder Tonkünstlerverein, wobei der vollständige Biblio-
theksbestand nur beim TV Dresden für den gesamten Vereinszeitraum 1854–1931 an-
hand der komplett überlieferten 76 Jahresberichte (TVDB 1854/55–1931), zwei TV-
Katalogen (1879 und 1907) und zwei TV-Katalognachträgen (1910 und 1929) rekon-
struierbar ist. Zum Bibliotheksbestand von 1906 gehörten 18 Notenausgaben von Kam-
mermusikwerken Kiels, unter denen sich zwei Drittel455 seiner Klavierkammermusik-
werke in Sonatenform inklusive sämtlicher Klavierquartette und -quintette befanden. Die 
meisten dieser Ausgaben wurden wie üblich kurz vor bzw. nach der ersten Vereinsauf-
führung erworben, während die Notendrucke zu seinen drei Klavierquartetten, die sich 
seit etwa 1867 im Besitz des Pianisten Sigismund Blumner456 befunden hatten, erst im 
Zeitraum 1880–1906 in die Vereinsbibliothek gelangten. Von diesen 18 Notendrucken 
gingen 14 zunächst um 1946 in den Bestand der Dresdner Musikbibliothek (D-Dmb) 
und später im Zeitraum 1980–86 in den der Sächsischen Landesbibliothek (D-Dl) über, 
während zwei weitere Ausgaben in der Dresdner Musikbibliothek (D-Dmb) verblieben 
und zwei verschollen sind. 
Im Gegensatz zum TV Dresden ist von der Vereinsbibliothek des TV Berlin nur der Be-
stand des Vereinsjahrs 1899/1900 bekannt, der Ausgaben zu vier Klavier- und sechs 
Vokalwerken Kiels,457 aber erstaunlicherweise zu keinem seiner Kammermusikwerke 
enthielt. In der Vereinsbibliothek des Allgemeinen Deutschen Musikvereins ADMV gab 
es hingegen um 1916 zwei Notenhandschriften sowie Notenausgaben zu 20 Kammer-
musik-, Vokal- und Klavierwerken Kiels, unter denen sich acht Klavierkammermusik-
werke in Sonatenform (heute in: D-WRha) befanden.458 
Neben den auf Kammermusik spezialisierten Tonkünstlervereinen setzte sich – u. a. 
neben dem 1847 unter dem Vorsitz Franz Brendels gegründeten Leipziger Tonkünst-
lervereinE4 – seit dem 7. August 1861E9 auch der bis 1937 existierende Allgemeine 
Deutsche Musikverein ADMV für zeitgenössische Musik ein, dessen Aufführungs-
                                                          
453
  Die Aufführungsorte der vom TV Berlin veranstalteten Konzerte waren z. B. 1870 der Vereinssaal im Hôtel Belle Al-
liance, 1877 die Aula des Kgl. Friedrich-Wilhelm-Gymnasiums und 1885 die Aula des Askanischen Gymnasiums. 
454
 Neben seinem Klavierquartett a-Moll op. 43 erklangen auch seine Kleine Suite für Violine und Klavier A-Dur op. 77 
und sieben Lieder aus seinem Liederkreis op. 31. 
455
  In der Vereinsbibliothek des TV Dresden waren Notendrucke zu zwölf von Kiels 18 veröffentlichten Klavierkammer-
musikwerken in Sonatenform enthalten (ohne Klaviertrios op. 24, 33, 34, 65:1–2 und Violinsonate op. 51). 
456
 Der Pianist Sigismund Blumner, der laut seiner Unterschrift auf den Titelblättern der erste Eigentümer von drei Noten-
ausgaben war und sie wohl schon kurz nach ihrer im Januar 1867 erfolgten Drucklegung erwarb, gab 1867–70 mindes-
tens vier Konzerte mit Kiels Klavierquartetten a-Moll op. 43 bzw. E-Dur op. 44, die aber keine Vereinskonzerte waren. 
457
 Laut dem TV-Katalog (1900, 11+14) umfassten diese zehn Notenausgaben Kiels vier Klavierwerke (op. 1, 2, 10 und 
Scherzo B-Dur WoO) sowie sechs geistliche Vokalwerke (op. 20, 25, 29, 32, 40, 46). 
458
 Laut Seidl (1916, 26 f.) gab es von Kiel Notendrucke zu zehn Kammermusikwerken (Violinsonaten op. 35:1–2, 51, 
Cellosonate op. 52, Klaviertrio op. 22, alle drei Klavierquartette op. 43, 44, 50 und zwei Streichquartette op. 53:1–2), 
drei Klavierwerken (op. 17, 23, 36) und sieben Vokalwerken (op. 20, 25, 31, 40, 46, 80, 83), außerdem die handschrift-
lichen Streicherstimmen zum Klavierkonzert B-Dur op. 30 und eine handschriftliche Orgelstimme zum Te Deum op. 46. 
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spektrum jedoch alle Musiksparten umfasste. Dieser ADMV, der hinsichtlich Vereins-
ziel und Aufführungsfokus den schon existierenden Tonkünstlervereinen ähnelte und 
neuartige Musikfestivals für zeitgenössische Musik in das Musikleben einführte, konn-
te sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts insbesondere aufgrund der Verdiens-
te des ADMV-Vorstandsmitglieds Hans von Bülow laut Kaminiarz (1994, 164) als 
maßgebliche Institution zur Aufführung zeitgenössischer Musik etablieren.459 Hans von 
Bülow schlug 1859 sieben VertrauensmännerE9 vor, die für die Gründungs- und Statu-
tenvorbereitung des ADMV zuständig waren, und war maßgeblich an der Werkauswahl 
der an der Tonkünstlerversammlung aufgeführten Werke beteiligt. Die Ziele des 
ADMV umfassten die Pflege der Tonkunst und die Förderung der Tonkünstler, die 
sich laut § 1 der ADMV-Statuten (1862, 9) in künstlerische und [finanzielle] Unterstüt-
zungszwecke theilen. Zu den künstlerischen Zielen gehörten hauptsächlich die im Zeit-
raum 1861–1937 veranstalteten Tonkünstlerversammlungen, wozu später – wie schon 
in den ADMV-Statuten (1862, 43–46 / Anhang) vorgesehen – Druck und Verbreitung 
geeigneter Werke und Musikschriften sowie eine Vereinsbibliothek in Leipzig hinzuka-
men. Der Aufführungsschwerpunkt des Vereins lag hierbei gemäß § 4 der ADMV-
Statuten (1862, 10) auf bedeutenden unbekannten sowohl älteren wie zeitgenössischen 
Werken, die laut Kipke (1876, 352) insbesondere von MitgliedernE9 stammten.  
Neuartig war an den mehrtägigen Tonkünstlerversammlungen des ADMV, dass sie alle 
Musiksparten umfassten, laut § 8 der ADMV-Statuten (1862, 11) an wechselnden deut-
schen Städten meistens alle zwei Jahre, wo möglich Ende Juli oder Anfang August, vor 
Fachpublikum und internationaler Presse stattfanden. Zudem wurden laut Kaminiarz 
(1994, 160) mit ihnen Musikfeste zeitgenössischer Musik in das Musikleben eingeführt. 
Sie umfassten in der Regel zwei Orchester- und zwei Kammermusikkonzerte, ein Kir-
chenkonzert, mitunter eine Opernaufführung sowie Vorträge zu ästhetischen und sozia-
len Fragen. Das Fachpublikum bestand, wie aus der in § 35 der ADMV-Statuten (1862, 
20) geregelten Berechtigung zur Mitgliedschaft hervorgeht, aus Dilettanten mit selb-
ständigen Leistungen im Musikbereich sowie allen musikrelevanten Berufsgruppen, zu 
denen Tonkünstler, Musikschriftsteller, Herausgeber von Zeitschriften, Chor- und Kon-
servatoriumsleiter, Theaterdirektoren, Intendanten, Musikalienhändler, Instrumenten-
bauer und musikrelevante Lehrer gehörten.E9 Zuständig für die Auswahl der bei den 
Tonkünstlerversammlungen aufgeführten Werke waren laut den ADMV-Statuten (1862, 
29 / Anhang) z. B. 1862 die zwei Vorstandsmitglieder Hans von Bülow und Karl Rie-
del, die sich später auch unabhängig vom ADMV für Kiels Werke einsetzten. 
Franz Liszt, der neben Richard Wagner an der Spitze des ersten zwölfköpfigen ADMV-
Gesamtvorstands stand, gründete mit dem Allgemeinen Deutschen Musikverein einen 
geografisch gesehen gesamtdeutschen und laut Kaminiarz (1994, 160) bewusst nicht 
einen nordsüd-ost oder west-deutschen Verein, der für alle Musikrichtungen, Kompo-
nisten und Interpreten offen sein sollte. Mit den Tonkünstlerversammlungen entwickelte 
sich der ADMV, der zunächst durchaus die Werke der Neudeutschen Schule bevorzug-
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  Kaminiarz (1994, 164): Der gefürchteten Kritik Bülows an der Arbeitsweise des Allgemeinen Deutschen Musikvereins 
ist es zu danken, daß dieser […] sich als maßgebliche Institution zur Aufführung zeitgenössischer Musik behauptete. 
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te, relativ schnell – spätestens mit Brendels Todesjahr 1868 – zu einem gemäßigteren 
Dachverband aller Musiker laut Okrassa (2004, 40), der laut Lucke-Kaminiarz (2011, 
111) allen musikalischen Strömungen offen stand. Noch 1868, als der sich vehement für 
die Neudeutsche Schule einsetzende erste Vorsitzende Franz Brendel verstarb, kriti-
sierte man in Echo (1868c, 224) an den Tonkünstlerversammlungen des ADMV das 
Fehlen von Friedrich Kiels Kompositionen, obwohl sie dort schon seit 1864 initiiert 
von dem ADMV-Vorstandsmitglied Hans von Bülow, der 1864 laut Kaminiarz (1994, 
162) musikalischer Gutachter und Künstlerischer Leiter der Tonkünstlerversammlung 
war, mehrfach zur Aufführung kamen: Aber Dorn, Kiel, Ullrich, Abert, Lachner, Rei-
necke, Brahms, Gade, Hiller u. s. w.?! Und im Jahr 1876 stand laut Kipke (1876, 352) 
in den ADMV-Konzertprogrammen schon Manches, welches zur Neudeutschen Schule 
nur wenig oder in gar keiner Beziehung steht. So kamen in den ersten 50 Vereinsjahren 
auch Kompositionen von führenden Vertretern der Brahms-Partei, wie z. B. von Josef 
Joachim und Johannes Brahms, zur Aufführung, wobei ein Werk von Johannes Brahms 
1887 erstmals überhaupt bei einer ADMV-Tonkünstlerversammlung (26. bis 29. Juni 
1887 in Köln) erklang.460  
Friedrich Kiel, der schon seit Frühjahr 1864 – drei Jahre nach der Vereinsgründung – 
Mitglied des ADMV war, nahm seit November 1865 (Vorstandswahl 28.5.1865, Fr. 
Kiels Zusage 21.11.1865) mehrfach seine Wahl zum Vorstandsmitglied der „Musikali-
schen Sektion“ des 25-köpfigen ADMV-Gesamtvorstands – u. a. 1865–67, 1869–70 
und 1884–85 – an, von dem in der Regel die Hälfte alle zwei Jahre personell neu be-
setzt wurde und für die Werkauswahl der Tonkünstlerversammlung zuständig war.F3 
Seine erste WahlF3 zum Vorstandsmitglied lehnte Kiel zunächst aufgrund seines star-
ken Bedürfnisses nach stiller Zurückgezogenheit im Brief (28.6.1865*) ab, akzeptierte 
sie dann aber doch in seiner nicht überlieferten Zuschrift vom 21. Novbr. [1865] laut 
dem ADMV-Geschäftsbericht (Nov. II/1865, 446). Seine Zusage hing wohl mit der Für-
sprache des sich schon seit 1863 für ihn einsetzenden ADMV-Vorstandsmitglied Hans 
von Bülow, der toleranten Haltung des stellvertretenden ADMV-Vorsitzenden Karl Rie-
del, der sich später seit 1867 auch vereinsunabhängig für die Aufführung mehrerer 
Werke Kiels einsetzte, sowie dem abnehmenden Einfluss des ADMV-Vorsitzenden 
Franz Brendel, der 1859 der Neudeutschen Schule ihren Namen gegeben und sich pub-
lizistisch vehement für diese eingesetzt hatte, zusammen.F3 Karl Riedel führte unab-
hängig vom ADMV mehrmals ab 1867 zwei große geistliche Vokalwerke Kiels (op. 40, 
60) mit seinem Riedel’schen Gesangverein in sieben Konzerten 1867–82461 auf, organi-
sierte 1873 und 1883 zwei Konzerte462 mit einem Streichquartett bzw. einer Orgelfan-
tasie Kiels und regte im Winter 1874/75 den Kielschüler August Bungert laut Chop 
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 Laut Seidl (1911, 5 f.+63 ff.) kamen im Zeitraum von 1861 bis 1911 von dem geistigen Mittelpunkt Liszt 209-mal (bei 
42 Versammlungen), von der unnahbaren Gottheit Wagner 47-mal (bei 29 Versammlungen) ein Werk – teilweise zum 
wiederholten Male – und von Brahms 45 Kompositionen (bei 28 Versammlungen) zur Aufführung. 
461
  Eruierbar waren Karl Riedels Aufführungen von Kiels Missa solemnis op. 40 (am 22.11.1867, Februar 1868 und 
13.3.1868) und seines Oratoriums Christus op. 60 (am 20.11.1874, 26.2.1875, 28.5.1876 und 23.11.1882). 
462
  Karl Riedel organisierte 1873 ein Riedel’sches Vereinskonzert in Leipzig laut Bungert (1875, 240) und am 21. Oktober 
1883 ein Konzert zugunsten des Berliner „Pestalozzi-Frauen-Vereins“ in der Garnisonkirche in Berlin, in denen 1873 
Kiels Streichquartett a-Moll op. 53:1 vom Gräflich Hochberg’schen Quartett und 1883 eine seiner Drei Fantasien für 
Orgel op. 58 von Paul Homeyer gespielt wurden. 
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(1915, 59) zu einer ausführlichen Lebens- und Werkbeschreibung Friedrich Kiels an, die 
dieser kurz darauf in Bungert (1875, 125 ff.) veröffentlichte.  
Insgesamt erklangen seit 1864, als Friedrich Kiel Mitglied des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins ADMV wurde, in den Jahren 1864–65, 1867, 1870–72, 1876–78, 1880 
und 1883 mindestens 13 Kompositionen Kiels bei den Tonkünstlerversammlungen des 
ADMV, die sechs Kammermusik-, drei geistliche Vokalwerke, zwei Orgelfantasien463, 
seine Variationen und Fuge für Klavier f-Moll op. 17 und sein Klavierkonzert B-Dur 
op. 30 umfassen.F2 Die Hälfte dieser aufgeführten Werke Kiels waren Kammermusik-
werke; so erklangen z. B. die Violinsonate d-Moll op. 16 am 25. August 1864 bei der 
3. Tonkünstlerversammlung in Karlsruhe, das Klavierquintett A-Dur op. 75 am 3. Mai 
1883 bei der 20. Tonkünstlerversammlung in Leipzig sowie jeweils bei einem Konzert 
des Leipziger Zweigvereins des ADMV das Klaviertrio cis-Moll op. 33 am 26. Dezem-
ber 1865, das Klavierquartett a-Moll op. 43 am 30. Januar 1877, die Deutschen Reigen 
für Violine und Klavier op. 54 am 15. Oktober 1871 und zudem das Streichquartett 
a-Moll op. 53:1 im Februar 1872. 
Für das Jahr 1864, als erstmals ein Werk Kiels bei einer Tonkünstlerversammlung des 
ADMV erklang, geschah die Werkauswahl laut Kaminiarz (1994, 162) insbesondere 
durch den Festivalleiter Hans von Bülow, der die aufzuführenden Kompositionen an-
hand der Qualität des Werks, des gezeigten musikalischen Fortschritts und auffüh-
rungspraktischer Aspekte aussuchte. Zudem machte Bülow 1864 die Vereinsmitglied-
schaft zur Voraussetzung für eine Aufführung bei den Tonkünstlerversammlungen. 
Auch die Aufführung von Kiels Violinsonate d-Moll op. 16 am 25. August 1864 erfolgte 
auf Initiative von Hans von Bülow, der sie schon ein Jahr zuvor als ein Meisterwerk 
(Bülow 1863a, 97) bezeichnet hatte. Hans von Bülow war derzeit nicht nur als Pianist, 
sondern auch als Komponist, dessen Werke laut Kaminiarz (1994, 164) in zeitgenössi-
schen Rezensionen als Ausdruck der Neudeutschen Schule beschrieben wurden und 
eine positive Bewertung erfuhren, und Dirigent bekannt.  
Somit wurden im 19. Jahrhundert zur Förderung zeitgenössischer Musik seit 1844 von 
Berlin ausgehend in vielen Großstädten des In- und Auslands, in denen das Bürgertum 
erstarkte und das Musikleben erblühte, Musikvereine gegründet. Hierzu zählen zahlrei-
che auf Kammermusik spezialisierte Tonkünstlervereine, die sich nach dem Vorbild des 
1844 gegründeten Tonkünstlervereins Berlin bildeten, und seit 1861 der Allgemeine 
Deutsche Musikverein, der mit seinen neuartigen, alle Musiksparten umfassenden mehr-
tägigen Musikfestivals für zeitgenössische Musik, den sogenannten Tonkünstlerver-
sammlungen, das deutsche Musikleben veränderte.   
Für Kiels Klavierkammermusikwerke in Sonatenform  setzten sich mindestens zwölf auf 
die Förderung zeitgenössischer Musik spezialisierte Musikvereine insbesondere seit dem 
Wendepunkt von Kiels Popularität im Jahr 1862 ein. Das Verdienst des Tonkünstler-
vereins Berlin lag hierbei darin, dass er mit seiner 1858 für Friedrich Kiel veranstalteten 
Kielsoiree eine Vorreiterrolle einnahm, während der besser organisierte Tonkünstler-
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  Diese umfassen die Vokalwerke op. 46, 60, 64:1 und die Orgelfantasien op. 58:1–2. 
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verein Dresden ab 1862 zahlreiche und der zu Beginn von der Neudeutschen Schule 
geprägte Allgemeine Deutsche Musikverein ab 1864 mindestens sechs Kammermusik-
werke aufführten. Somit war das sich im 19. Jahrhundert entwickelnde Vereinswesen 
zur Förderung zeitgenössischer Musik auch für die Verbreitung von Friedrich Kiels 
Klavierkammermusikwerken in Sonatenform von großer Bedeutung. 
4.5. Kiel im Spannungsfeld von Brahms-Partei und Neudeutscher Partei 
Mehrere Zeitgenossen wie z. B. seit 1863 Hans von Bülow, der als Konzertpianist und 
ADMV-Vorstandsmitglied und „neudeutscher“ Komponist wirkte, sowie einzelne Au-
toren des 20/21. Jahrhunderts zählten Friedrich Kiel in seiner Kammer- und Kirchen-
musik zu den bedeutendsten Komponisten des 19. Jahrhunderts, den sie sogar gleich-
rangig zu Johannes Brahms oder Richard Wagner ansahen. Hans von Bülow stellte 
Kiels Kammermusikwerke, u. a. seine Violinsonate d-Moll op. 16 und sein Klaviertrio 
Es-Dur op. 24, sogar über diejenigen von Johannes Brahms. Und Franz Liszt, ein füh-
render Vertreter der Neudeutschen Schule, zählte Kiels 1860 fertiggestelltes Requiem 
op. 20 sowie Brahms’ Deutsches Requiem op. 45 laut seinem Brief (4.2.1869) zu den 
bekanntesten zeitgenössischen, in Deutschland publizierten Kompositionen. Der fran-
zösische Société-Rapport (1879, 28) rechnete Friedrich Kiel neben z. B. Franz Liszt 
der Elite europäischer Komponisten zu. Hierbei wurden andere Komponisten wie z. B. 
Max Bruch464 (1838 – 1920) häufig sowohl mit Friedrich Kiel als auch mit Vertretern 
der Brahms-Partei oder der Neudeutschen Schule (Johannes Brahms, Josef Joachim, 
Richard Wagner etc.) verglichen. Entsprechend sahen viele Zeitgenossen den Kompo-
nisten Friedrich Kiel als gleichrangig zu Johannes Brahms wie auch zu Richard Wagner 
und Joachim Raff an: 
• Brief (10.10.1861) von Hans von Bülow: Sieh Dir doch die Kiel’sche Sonate mit Geige [d-Moll op. 16] 
an (Schlesinger) – das ist die Sonate, die Brahms oder * [!] schreiben möchten, aber nicht können. Beet-
hoven, der mittlere, könnte das Werk signiren.   
• Rezension von Hans von Bülow (Bülow 1863a, 97): Die meisterliche Sonate für Clavier und Geige D moll 
[op. 16 mit Erstdruck 1861] (Berlin, Schlesinger) […] ist ein wahres unicum, ein Beethoven redivivus. 
[…] Kiel hat hier Etwas zu Stande gebracht, wonach das in seiner tantalischen Präsentation tragische 
Ringen eines Brahms,  Joachim u.s .w.  niemals wird langen können. Es ist ein so gelungenes Meister-
stück wie – in ganz anderer Weise freilich – das Mendelssohn’sche Violinconcert.   
• Brief (22.11.1866) von Hans von Bülow: Kiel’s Trio [Es-Dur op. 24] ist nicht übel und hat [im Konzert] 
auch ganz gut gefallen. Weiß der Teufel – der Mensch ist mir viel sympathischer als Brahms, dessen 
sämmtliche Werke ich einmal eine Woche lang zu Hause gehabt und wirklich ohne Vorurtheil gründlich 
angesehen habe. Schlußeindruck: ich danke – das ist für mich keine Musik. Es verlangt mich nach Haydn. 
• Kielschüler Otto Wangemann (Wangemann 1878, 51): Unter die größten der jetzt lebenden Kirchen-
componisten gehören unstreitig Fr. Kiel und Brahms.   
• ChemnitzerT (1882, o. S.): Fr. Kiel, neben Brahms, Wagner und dem kürzlich verstorbenen Raff einer 
der an schöpferischer Phantasie, wie an Kenntniß in allen kontrapunktischen Künsten reichsten der va-
terländischen Komponisten.   
• Gumprecht (1886, 27): Die ernsteren Kunstfreunde kennen und schätzen ihn […] als den bedeutendsten 
Kirchenkomponisten der Gegenwart und als den zweiten nächst Brahms von den neuesten Meistern der 
Kammermusik. Wo man die besten Namen nennt, da fehlt auch der seinige nicht. 
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  Dies geht z. B. aus RiemannL (19097, 190), den nachfolgenden Lexikonauflagen und Eberle (1990, 20) hervor. 
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• AbertL (1927, 231): K. gehört durchaus unter die besten Komponisten seiner Zeit; seine [Kammermu-
sik-]Werke zeigen reife Meisterschaft in der Beherrschung der musikalischen Mittel und stehen in dieser 
Beziehung etwa denen von Brahms kaum nach.   
• Piano-News (2003, 69): In seinen stärksten Kompositionen erreicht Friedrich Kiel die Tiefe eines Jo-
hannes Brahms und zeigt sich als typischer Vertreter der deutschen Romantik. 
Der Streit um den Gegensatz zwischen Tradition und Fortschritt, den es in allen Mu-
sikepochen gab, wurde im 19. Jahrhundert in besonderer Schärfe geführt, da die Frage 
nach dem musikalischen Fortschritt auch eine politische geworden war. Der künstleri-
sche Gegensatz zwischen der Traditionsgebundenheit der Brahms-Partei und der tradi-
tionslosgelösten Fortschrittsidee der Neudeutschen Partei war laut Fellerer (1976, 8) 
mit einer konservativen bzw. einer liberal-revolutionären politischen Haltung gepaart. 
Erst durch diese Verquickung von musikalischer und politischer Bedeutung wurden im 
19. Jahrhundert laut Fellerer (1976, 23) offene und geschlossene Form und Klanggestalt 
in der Musik zum Problem. 
Friedrich Kiel studierte 1843–45 in Berlin Komposition bei Siegfried Wilhelm Dehn, 
der mit seiner 1840 publizierten Theoretisch-praktischen Harmonielehre international 
als Kompositions- und Kontrapunktlehrer bekannt geworden war und – belegt für die 
Jahre 1851–55465 – mit Franz Liszt, einem führenden Vertreter der Fortschritts-Partei, 
in freundschaftlichem Kontakt stand. Laut Fellerer (1976, 15–32) kam schon 1841/42, 
d. h. kurz vor Kiels Ankunft in Berlin Ende 1842, der Gegensatz Fortschrittsgedanke 
und Akademismus im Streit um die Kompositionslehre zwischen den berühmten Musik-
theoretikern Adolf Bernhard Marx in Berlin, der gegen den zunehmenden Berliner Aka-
demismus Stellung nahm, und dem konservativ eingestellten Gottfried Wilhelm Fink 
in Leipzig zutage. Hierbei stellte Marx laut NZfM (1866b, 187) den gängigen älteren 
Kompositionslehren466 mit engherzigen Schulregeln seine 1837–47 publizierte vierbän-
dige Kompositionslehre entgegen, die auf einer neuen, lebendig beseelten [Musik-]An-
schauung mit Reconstruirung der Formenlehre aus den Classikern aufbaute und damit 
neue methodische Wege beschritt. Der Kernidee von Marx, Interesse an Kompositio-
nen mit neuer subjektiver Gefühlsbetonung und metaphysischem Gehalt zu wecken, 
stand Finks auf Sinneserkenntnissen basierende konservative Ästhetik gegenüber, mit 
der er sich sogar gegen die Musik Schumanns und Chopins aussprach. Als sich Sieg-
fried Wilhelm Dehn467 in seiner 1840 publizierten Harmonielehre auf die alte Tradition 
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  Dies geht aus mehreren an Franz Liszt adressierten Briefen von Siegfried Wilhelm Dehn hervor, zumal Dehn Liszt darin 
duzte: aus seinem Brief (18.5.1851), in dem er den vorherigen Brief (11.5.1851) von Liszt als neuen Beweis Deiner 
[= Liszts] Freundschaft bezeichnete, beginnend mit Liebster Freund und endend mit treuergebenst, seinem Brief 
(22.12.1851) beginnend mit Sehr geehrter und lieber Freund! und endend mit Treuergebenst Dein, seinem Brief 
(19.6.1852, 233) beginnend mit Liebster Freund! und endend mit Dein ergebener und seinem Brief (6.6.1855) begin-
nend mit Bester Freund und endend mit immer unverändert, Dein treu ergebener. 
466
  Zu den wichtigsten älteren, 1821–32 publizierten Lehrbüchern zählen z. B. die dritte Auflage von Johann Georg Albrechts-
bergers († 1809) Gründlicher Anweisung zur Composition (Leipzig 1821), die von Carl Czerny herausgegebene deutsche 
Ausgabe von Anton Reichas († 1836) Vollständigem [Kompositions-]Lehrbuch (Wien 1832), die dritte Auflage von 
Gottfried Webers († 1839) Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst  (Mainz 1832) und die Erstausgabe von 
Johann Bernhard Logiers († 1846) System der Musik-Wissenschaft und der praktischen Komposition (Berlin 1827). 
467
  Der Bachspezialist und Kontrapunktlehrer Siegfried Wilhelm Dehn († 1858) wurde aufgrund seiner historischen Aus-
richtung häufig zu den Berliner Akademikern gerechnet. Allerdings baute er seinen Kompositionsunterricht – entgegen 
vieler Berliner Akademiker – anschaulich auf praktischen Kompositionsbeispielen anstatt auf Lehrbüchern auf. Zudem 
nahm sogar Franz Liszt, ein führender Vertreter der Fortschritts-Partei, während der Erstellung seiner Bachtranskriptio-
nen u. a. in den 1850er-Jahren die kontrapunktischen Kompetenzen von Dehn in Anspruch. So beschrieb sich Dehn in 
  201
berief, wurde er von Marx stark kritisiert, worauf 1842 Fink mit einer Gegenschrift 
reagierte. Hierbei näherte sich Marx mit seinen Kernideen laut Fellerer (1976, 31 f.) in 
gesellschaftlichen und politischen Fortschrittsideen den Neudeutschen um Franz Liszt 
und Richard Wagner an: Marx wie Wagner wurden in den Bann der 1848er-Revolution 
gezogen, betonten die Verbindung von revolutionärer Politik und Zukunftsmusik und 
damit die Bedeutung von Musik als politische Kraft, was eine der Grundforderungen 
der von Weimar ausgehenden Fortschrittspartei der Musik war, und publizierten zu-
dem politische und musikpolitische Schriften. 
Die zwei Musikparteien prägten seit den 1850er-Jahren mit künstlerischen Parteikämp-
fen zunehmend das deutsche Musikleben: Verwandte Gruppierungen schlossen sich 
wie politische Parteien laut Taubert (1908, 8) zur Neudeutschen Partei um Liszt und 
Wagner mit radikalem Fortschrittsgedanken sowie zur stark verknöcherten akademisch-
klassischen Partei, d. h. der traditionsgebundenen Richtung der Brahms-Partei inklusive 
der Berliner Akademiker zusammen. Unter den sog. Berliner Akademikern468 verstand 
man die überwiegend extrem konservativ eingestellten Akademielehrer, die an den drei 
1822–70 entstandenen staatlichen Musiklehranstalten der Berliner Kgl. Akademie der 
Künste – mit „Akademikern“ als Lehrpersonal – wirkten: ab 1822 das Kgl. Institut für 
Kirchenmusik, ab 1834 eine kleine Kompositionsschule469 mit 17 Schülern, in der noch 
in den 1860er-Jahren gemäß den Vorstellungen des Kompositionslehrers Eduard Grell 
nur Komposition für Vokalmusik gelehrt wurde, und ab 1870 die schon seit Anfang 
der 1840er-Jahre geplante470 Kgl. Hochschule für Musik (bzw. seit 1872 Abteilung für 
ausübende Tonkunst der Kgl. Hochschule für Musik, die eigentliche Musikhochschule), 
die Josef Joachim – an der Spitze der Berliner Akademiker stehend – für fast vier 
Jahrzehnte als Direktor leitete und mit seiner Personalpolitik maßgeblich mitprägte. 
Hierbei stand der Akademismus laut Fellerer (1976, 21) für die traditionelle formale 
Ordnung der Musik. 
Die Fortschritts-Partei, für die Franz Brendel 1859 den Terminus Neudeutsche Schule 
einführte, ließ nur Wagners Musikdramen und Liszts Sinfonische Dichtungen als zu-
kunftsweisende Werkgattungen gelten, wobei Franz Liszt „alte Formen“ sogar als fan-
tasiehemmend einstufte. Robert Schumann hingegen bestimmte 1853 den Komponis-
                                                                                                                                                                                     
seinem an Liszt gerichteten Brief (18.5.1851) als gewohnt, nicht aus sogenannten Geschichtswerken, sondern aus prak-
tischen Musikwerken meine [musik]geschichtlichen Kenntnisse herzuleiten. 
468
 Zu den Berliner Akademikern zählen u. a. der Kompositionslehrer und Singakademiedirektor Eduard Grell († 1886) als 
ausgesprochener Gegner der Instrumentalmusik, Heinrich Bellermann († 1903) als Verfasser eines veralteten Kontra-
punktlehrbuchs und Josef Joachim († 1907) als vehementer Wortführer der Brahms-Partei. Bellermann, der seit 1866 
Professor für Musik an der Universität Berlin und seit 1875 Akademiemitglied war, publizierte 1862 sein Kontrapunkt-
lehrbuch Der Contrapunct oder Anleitung zur Stimmführung in der musikalischen Composition (Berlin 1862), das auf 
der veralteten Kontrapunktlehre Gradus ad parnassum (Wien 1725) von Johann Joseph Fux basierte. Die Lehrer der 
Kgl. Hochschule für Musik wurden hierbei als Lehrer der Kgl. Akademie Künste und somit als akademische Lehrer an-
gesehen, wie indirekt aus AmZ (1872d, 548) mit Stand vom Juli 1872 hervorgeht: Die Eleven der Hochschule für aus-
übende Tonkunst werden auch als Eleven der Königlichen Akademie der Künste angesehen.  
469
  Zu den ersten Lehrern dieser der Kgl. Akademie der Künste angegliederten Kompositionsschule in Berlin gehörten der 
Singakademiedirektor Karl Friedrich Rungenhagen, der Leiter des Kgl. Kirchenmusikinstituts August Wilhelm Bach 
und der Opernkapellmeister Georg Abraham Schneider. Bis in die 1860er-Jahre lehrten dort August Wilhelm Bach, der 
seit 1853 eingesetzte Singakademiedirektor Eduard Grell, der als Kompositionslehrer im Zeitraum 1851–69 an der 
Kompositionsschule und spätestens seit 1873 an der Kgl. Hochschule für Musik wirkte und 1858 mit dem Professorenti-
tel ausgezeichnet wurde, sowie Hofkapellmeister Wilhelm Taubert.  
470
 Vergleiche Fußnote 434 in Kapitel 4.4. 
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ten Johannes Brahms als künstlerisches Ideal der Brahms-Partei; diese war laut Felle-
rer (1976, 6+41) eine traditionsgebundene, d. h. auf Mendelssohn fußende formalis-
tisch-klassizistische Richtung mit nach bewährten Kunstgesetzen gestalteten Werken, 
die im Akademismus ihre schärfste Spitze fand.   
Der zunächst nur kompositionsbezogene Konservatismus der meisten Berliner Akade-
miker erhielt durch ihre Lehrtätigkeit in der Musikerausbildung sowie ihre Gutachter- 
und Ratgebertätigkeit bei Musikfragen der preußischen Regierung nicht nur einen zen-
tralen Einfluss im Berliner Musikleben, sondern auch zunehmend eine politisch-gesell-
schaftliche Relevanz. Die Berliner Akademiker wurden daher aus dem Gefühl einer 
politisch-konservativen Verpflichtung in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts maß-
gebend für den Kampf gegen die Neudeutschen und die Moderne (Fellerer 1976, 34). 
Sie waren geprägt von dem in Tradition verwurzelten Konservatismus sowie dem be-
wußt auf eine vergangene Kunst zurückgreifenden Historismus, dessen historisches 
Ideal seit den 1830er-Jahren initiiert durch Felix Mendelssohn471 die Kunst Johann Se-
bastian Bachs war (Fellerer 1976, 10). Gefestigt wurde die konservative Richtung in 
Berlin durch die seitens der Politik seit den 1840er-Jahren als wichtig eingestufte Mu-
sikbildung sowie die konservativen öffentlichen Musikinstitutionen: den Kgl. Domchor, 
den Singakademie-Chor, der weder vor 1900 Kompositionen der Neudeutschen Schule 
laut MGG2S (1/19942, 1437) noch bis 1876472 Vokalwerke von Friedrich Kiel aufführ-
te, da sie von dem 1853–76 wirkenden Singakademiedirektor Eduard Grell u. a. als 
harmonisch zu kühn (Lorenz 1917, 47) eingestuft wurden. Hierzu gehörten auch die 
seit 1822, 1834 bzw. 1870 existierenden drei o. g. staatlichen Musiklehranstalten der 
Kgl. Akademie der Künste in Berlin, von denen als Letzte die von dem Violinvirtuosen 
Josef Joachim geleitete Kgl. Hochschule für Musik in Berlin 1870 (bzw. umbenannt zu 
Abteilung für ausübende Tonkunst der Hochschule im Zeitraum 1872–82) ihren Unter-
richtsbetrieb aufnahm. Diesen konservativen staatlichen Musiklehranstalten und -insti-
tuten traten mehrere fortschrittlich eingestellte private Musikinstitute, die auch für 
„neudeutsche“ Ideen offen waren, entgegen; hierzu zählen ab 1844 der Tonkünstler-
verein Berlin, ab 1847 der Stern’sche Gesangverein und ab 1850 das Stern’sche Kon-
servatorium für Musik. Entsprechend leitete auch ihr Direktor Julius Stern die Urauf-
führung von Kiels Requiem op. 20 am 8. Februar 1862, die den Komponisten schlagar-
tig bekannt machte und zuvor laut den Memoiren des Kielschülers Adolf Lorenz von 
dem Singakademiedirektor Eduard Grell abgelehnt worden war, weil das Werk harmo-
nisch zu kühn und gesanglich zu schwierig sei (Lorenz 1917, 47). 
                                                          
471
  Die Bach-Renaissance in Berlin wurde durch Felix Mendelssohns erste Aufführung von Johann Sebastian Bachs Mat-
thäus-Passion seit Bachs Tod, die in Berlin am 11. März 1829 stattfand, initiiert. 
472
  Die erste Aufführung eines Vokalwerks Kiels durch den Singakademie-Chor erfolgte im Winter 1877/78 unter der Lei-
tung des 1876–1900 wirkenden Singakademiedirektors Martin Blumner, der am 20. November 1881 sogar die Urauffüh-
rung von Kiels Requiem As-Dur op. 80 leitete: a) Kiels Oratorium Christus op. 60 im Winter 1877/78 zwischen 
6. Oktober 1877 und 15. Februar 1878 (1. Abonnementkonzert der Singakademie) mit Konzertankündigung in ADM 
(1877c, 317), am 8. März 1878 (3. Abonnementkonzert der Singakademie) und am 21. März 1878 (Aufführungswieder-
holung zum Besten des Oberlinvereins); b) Kiels Te Deum op. 46 am 16. Januar 1880 (2. Abonnementkonzert der Sing-
akademie); c) Uraufführung von Kiels Requiem As-Dur op. 80 am 20. November 1881 (Extrafeier und Aufführung zum 
Totenfest am 20.11.1881) und am 21. November 1886; d) Kiels Gesang von Novalis „Es gibt so bange Zeiten“ cis-Moll 
op. 63:1 am 11. Oktober 1885 (Gedächtnisfeier für Kiel für eingeladene Zuhörer). 
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Die Fronten zwischen den Wagnerianern und den Brahmsianern bzw. Akademikern 
entwickelten sich seit Mitte des 19. Jahrhunderts aus persönlichen Gegensätzen zu sich 
ab 1859 manifestierenden Parteibildungen sowohl bei Musikern, Zuhörern und Musik-
kritikern als auch in der Personalpolitik. Schon in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts trug die konservative preußische Gesellschaftsordnung den künstlerischen Akade-
mismus, der für die traditionellen Musikformen eintrat (Fellerer 1976, 21). Im Gegen-
zug forderte Richard Wagner in zwei 1850 veröffentlichten (kunst)revolutionären 
Schriften473 ebenfalls eine Einheit von Kunst und Politik als Voraussetzung für ein neu 
zu gestaltendes politisch-gesellschaftliches Leben. Dieser 1850 von Wagner prokla-
mierten Verbindung von traditionslosgelöster, revolutionärer Zukunftsmusik474 als 
künstlerischem Ideal und revolutionärer Politik schloss sich die Fortschritts-Partei um 
Wagner und Liszt an, die ab etwa 1852 ihre Ansichten in der Neuen Zeitschrift für Mu-
sik unter dem verantwortlichen Redakteur Brendel475 veröffentlichten, der ein vehe-
menter Verfechter der Fortschritts-Partei und 1861–68 Vorsitzender des zunächst neu-
deutsch geprägten Allgemeinen Deutschen Musikvereins ADMV war. Daraufhin erhob 
1853 Robert Schumann, der in Bach die Grundlage jeder Musikentwicklung sah, die in 
Joh. Brahms ihm am bedeutendsten erschien (Fellerer 1976, 16 f.), im Zeitungsartikel 
Neue Bahnen476 den Berufenen Johannes Brahms zum künstlerischen Ideal und be-
stimmte damit die Richtung der Brahms-Partei. Die Haltung der Leipziger Gruppe um 
Schumann, die dieser Fortschrittsidee Schumanns den revolutionären Fortschritt Wag-
ners und des Weimarer Liszt-Kreises gegenüberstellte, deckte sich mit der Grund-
haltung der Kgl. Akademie der Künste in Berlin sowie derjenigen Josef Joachims, der 
später als Leiter der erst 1869 gegründeten Kgl. Hochschule für Musik mit seiner Per-
sonalpolitik fast vier Jahrzehnte die konservative Einstellung der meisten Berliner  
Akademiker verfestigte. Als Liszts erste Sinfonische Dichtungen im Druck erschienen, 
reagierte Joachim im Brief (27.8.1857) mit seiner in folgender Kernaussage gipfelnden 
Absage an Franz Liszt, der zuvor 1848–52 sein Mentor gewesen war: Ich bin Deiner 
Musik gänzlich unzugänglich. 
Zwei Jahre später führte Franz Brendel im Rahmen der Tonkünstlerversammlung in 
Leipzig, die anlässlich des 25-jährigen Jubiläums der Neuen Zeitschrift für Musik unter 
Liszts Leitung stattfand, in seinem Vortrag Zur Anbahnung einer Verständigung477 am 
                                                          
473
  Richard Wagner: Die Kunst und die Revolution (Leipzig 1850), Das Kunstwerk der Zukunft (Leipzig 1850). 
474
  In seiner Schrift Das Judenthum in der Musik (Wagner 1869, 36) unterstellte Richard Wagner dem Musikkritiker Lud-
wig Bischoff (1794–1867), der die „neudeutsche“ Wagner-Richtung bekämpfte, zu Unrecht, er habe den Begriff Zu-
kunftsmusik geprägt und spiele auf Wagners Schrift Das Kunstwerk der Zukunft (Leipzig 1850) an. Laut Tappert (1877, 
45) war der Begriff Zukunftsmusik, der von Ludwig Bischof – dem Redakteur der Niederrheinischen Musikzeitung 
(1850–67) und Referenten der Kölnischen Zeitung – stammen soll, jedoch unter anderem auf Wagner selbst zurückgeht, 
eine Spottbezeichnung für die Musik Richard Wagners. Schon in Tappert (1877, 47) wird Bischoff als Wortschöpfer an-
gezweifelt: Im Jahr 1850 erschien Wagner’s Schrift „Das Kunstwerk der Zukunft“, dann (wann und wo?) fixierte Bi-
schoff den Begriff Zukunftsmusik. Dem Titel eines Buches verdanken wir muthmaaslich die Entdeckung des Gespenstes 
der Zukunftsmusik. Darüber hinaus war der Begriff Zukunftsmusik schon z. B. im Jahr 1847 verbreitet, als Frédéric Cho-
pin, Franz Liszt und Hector Berlioz als Zukunftsmusiker galten. 
475
  Eigentümer und verantwortlicher Redakteur der Leipziger Neuen Zeitschrift für Musik waren 1834–44 Robert Schumann, 
der Begründer dieser Musikzeitschrift, und 1845–68 Franz Brendel, der erste Vorsitzende des 1861 gegründeten ADMV. 
476
 In seinem Zeitungsartikel Neue Bahnen bezeichnete Robert Schumann den Komponisten Johannes Brahms als einen, der 
den höchsten Ausdruck der Zeit in idealer Weise auszusprechen berufen wäre, und als den Berufenen (Schumann 1853, 185). 
477
  Der Terminus Neudeutsche Schule, den Franz Brendel laut MGG2P (3/2000, 385) für die Fortschrittspartei einführte, 
findet sich erstmals in der Eröffnungsrede am Donnerstag, den 2. Juni 1859 um 11 Uhr, die Franz Brendel während 
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2. Juni 1859 für die Fortschritts-Partei den neuen Begriff Neudeutsche Schule ein, die 
laut Brendel in der Nachfolge von Beethovens umstrittenem Spätwerk, insbesondere 
seiner Sinfonie Nr. 9 d-Moll op. 125 stand. Dieser Begriff sollte den von der Brahms-
Partei abwertend verwendeten Terminus Zukunftsmusik ersetzen und eine neutrale Dis-
kussionsbasis schaffen, schloss aber die Existenz von weiteren zukunftsweisenden 
Entwicklungen aus. Dieser 1859 neu geprägte Terminus Neudeutsche Schule sowie der 
1859 gefasste BeschlussE9 zur Gründung des von Liszt und Wagner geleiteten Allge-
meinen Deutschen Musikvereins ADMV führte zur Zuspitzung der Auseinandersetzung. 
Als Gegenreaktion publizierten Josef Joachim, Johannes Brahms, Julius Otto Grimm 
und Bernhard Scholz als Vertreter der Brahms-Partei am 6. Mai 1860 in Echo (1860b, 
142) ihr Manifest gegen die 1859 formulierten Grundsätze der Neudeutschen Schule 
und forderten weitere Musiker und Berliner Akademiker zur Unterzeichnung auf. 
Hierbei gewannen die Berliner Akademiker mit ihrer Anfeindung der zunehmend be-
deutenden Fortschritts-Partei ebenfalls an Bedeutung. 
Seit 1861 erweiterte die Neudeutsche Schule, nachdem sie 1859/60 eine eigene Ästhe-
tik geschaffen hatte, das deutsche Konzertwesen mit neuartigen Musikfestivals des am 
7. August 1861 gegründeten Allgemeinen Deutschen MusikvereinsE9 ADMV. Mit die-
sen sog. Tonkünstlerversammlungen, die sämtliche Musiksparten umfassten und mehr-
tätig vor Fachpublikum und internationaler Presse stattfanden, konnte sich der ADMV 
laut Lucke-Kaminiarz (2011, 111) als bedeutendste Institution zur Aufführung zeitge-
nössischer Musik in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts etablieren. Schon im Jahr 
1862 wehrte sich der ADMV gegen den Vorwurf seitens der Brahms-Partei, dass die 
ADMV-Festivals eine reine Parteisache für die Neudeutsche Schule seien; laut 
ADMV-Statuten (1862, 46 / Anhang) zeige schon die Namenswahl „Allgemeiner Deut-
scher Musikverein“ sowie die Zusammensetzung des Vorstands, daß keineswegs nur 
eine ausschließliche Richtung repräsentirt sei. Der AMDV, dessen erster zwölfköpfi-
ger Gesamtvorstand seit 1861 von Liszt und Wagner laut Pohl (1861, 88) angeführt 
wurde, bevorzugte zu Beginn durchaus „neudeutsche“ Komponisten, wurde aber bald zu 
einem Dachverband aller Musiker (Okrassa 2004, 40). Spätestens seit 1868, als der ex-
trem eingestellte ADMV-Vorsitzende Franz Brendel verstarb und der gemäßigt einge-
stellte bisherige stellvertretende Vorsitzende Karl Riedel der neue ADMV-Vorsitzende 
wurde, verlor laut NGroveD (17/20012, 803) auch die Neudeutsche Schule immer mehr 
an Bedeutung und allmählich wurde vieles, wofür sich die Neudeutsche Schule einge-
setzt hatte, wie z. B. das erweiterte chromatisch-harmonische Vokabular, Bestandteil 
des allgemein Anerkannten. 
Der ab 1870 eingesetzte und für fast vier Jahrzehnte wirkende Musikhochschuldirektor 
Josef Joachim verstärkte durch seine Wahl von Akademiemitgliedern und seiner Er-
nennung von Hochschullehrern maßgeblich die Anti-Wagner-Haltung der Kgl. Aka-
                                                                                                                                                                                     
der 1. Tonkünstlerversammlung in Leipzig (1. – 4.6.1859) als Wissenschaftlichen Vortrag zur Einleitung des Tages-
programms laut NZfM (Nr. 14 / 1.4.1859, 153) hielt. In dieser Eröffnungsrede von Franz Brendel, die den Titel Zur An-
bahnung einer Verständigung: Vortrag zur Eröffnung der Tonkünstler-Versammlung trug, heißt es laut Brendel (1859, 
271): Der Name „Zukunftsmusik“ […] ist zum Parte is t ichwort  gemacht worden. […] Ich erlaube mir darum, einen 
neuen Namen vorzuschlagen […] Bezeichnung: neudeutsche Schule .  
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demie der Künste in Berlin, auch wenn er die Geringschätzung der Instrumentalmusik 
der ultrakonservativen Vokaltradition um Eduard Grell überwinden konnte. Persönlich 
war er eng mit Johannes Brahms, den er als Komponist in den 1850er-Jahren entdeckt 
hatte und dessen Werke er aufführte, befreundet und seine Gattin, die Sängerin Amalie 
Joachim, zählte zu den bedeutendsten Interpretinnen von Brahms-Liedern. Für fast vier 
Jahrzehnte 1869–1907478 war Joachim eine sehr einflussreiche Persönlichkeit in Berlin 
in seinen Funktionen als Senatsmitglied der Kgl. Akademie der Künste 1869–1907, 
Direktor der Kgl. Hochschule für Musik 1870–1907 (bzw. der Abteilung für ausüben-
de Tonkunst 1872–82) und Vizepräsident der Kgl. Akademie der Künste seit 1887. 
Daher waren die meisten Hochschullehrer, wie z. B. Josef Joachim selbst (im Fach Vio-
line), Woldemar Bargiel (in den Fächern Musiktheorie und Ensemblespiel) und Ernst 
Rudorff (in den Fächern Klavier und Harmonielehre), als extrem konservativ ausge-
richtete Berliner Akademiker die erbittertsten Gegner Wagners laut Hugo Kauns Schü-
lermemoiren (Kaun 1932, 20 f.). Beispielsweise durften die Studenten der von Joachim 
geleiteten Hochschulabteilung für ausübende Tonkunst laut TkW (1879, 237) keine 
Werke von Anton Rubinstein oder Richard Wagner dirigieren und Ernst Rudorff ver-
bot seinen Studenten sogar die private Beschäftigung mit den Kompositionen Richard 
Wagners. Daher ist es umso bemerkenswerter, dass Friedrich Kiel als Leiter der 1872 
neu eingerichteten Kompositionsabteilung, die bis Mitte 1882 eigenständig neben der 
von Joachim geleiteten Abteilung für ausübende Tonkunst bestand, seine aufgeschlos-
sene Haltung gegenüber der Neudeutschen Schule bewahren konnte. 
Somit war die Haltung der Berliner Musikwelt während der gesamten Berliner Wir-
kungszeit 1846–85 von Friedrich Kiel von den Berliner Akademikern und daher laut 
Taubert (1900, 8) von einer prinzipiell ablehnenden, oft geradezu gehässigen Haltung 
der meisten Berliner Opernkapellmeister, Konzertdirigenten und Rezensenten gegen 
alles, was von Richard Wagner, Hektor Berlioz und Franz Liszt geschaffen wurde, ge-
prägt. Erst 1886 akzeptierte man in der preußischen Hauptstadt Berlin Richard Wagners 
Musikdramen an der Hofoper und im Jahr 1891 fand erstmals eine Tonkünstlerver-
sammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins statt. Noch am 1. April 1870 rief 
die Berliner Erstaufführung von Wagners Meistersingern von Nürnberg479, die der mit 
Wagner befreundete, seit 1868 neu angestellte Hofkapellmeister Karl Eckert an der 
Königlichen Oper leitete, mehr Kopfschütteln als Begeisterung hervor. Und Wilhelm 
Tappert, der sich als – wie Kiel – ehemaliger Privatschüler Siegfried Wilhelm Dehns 
und Lehrer für Musikgeschichte an der Akademie der Tonkunst in Berlin für die Neu-
deutsche Schule einsetzte, gab Ein Wagner-Lexicon (Leipzig 1877) sowie seine Wag-
ner-Biografie Richard Wagner – sein Leben und seine Werke (Elberfeld 1883) heraus. 
Sein Wagner-Lexicon geht auf die Anfeindungen Richard Wagners durch die Brahms-
Partei ein, wie schon aus seinem Untertitel mit nachfolgender Inhaltsübersicht hervor-
                                                          
478
  Noch bis 1907, als der Hochschuldirektor Joachim verstarb, wurde der Kgl. Hochschule für Musik in Berlin häufig 
Akademismus und Rückständigkeit gegenüber neuen Musikentwicklungen vorgeworfen. 
479
  Die Uraufführung von Richard Wagners Meistersingern von Nürnberg dirigierte am 21. Juni 1868 Hans von Bülow, der 
sich seit 1863 auch für Kiels Werke einsetzte, am Münchner Nationaltheater, an dem er 1867–69 Hofkapellmeister war. 
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geht: Wörterbuch der Unhöflichkeit | enthaltend | grobe, höhnende[,] gehässige und 
verläumderische [!] Ausdrücke[,] | welche gegen den Meister Richard Wagner | seine 
Werke und seine Anhänger | von den Feinden und Spöttern gebraucht worden sind. | 
[unten:] Zur Gemüths-Ergötzung in müssigen Stunden | gesammelt von | Wilhelm Tap-
pert. Wagners Musikdramen erhielten erst 1886, als der ehemalige Kielschüler Bolko 
von Hochberg zum Generalintendanten der Kgl. Schauspiele in Berlin ernannt wurde, in 
der Berliner Hofoper einen festen Platz. Im Gegensatz zu diesen staatlichen Musiklehr-
anstalten und -instituten waren die drei o. g. privaten, seit 1844, 1847 bzw. 1850 exis-
tierenden Berliner Musikinstitutionen fortschrittlich eingestellt. Schon 1871 wurde 
Richard Wagner bei einem Berliner Aufenthalt laut Stern (1886, 222) mit Enthusiasmus 
empfangen und Franz Liszt zum Ehrenmitglied des Berliner Tonkünstlervereins, der 
sich ab 1874 auch mit den Texten von Wagners Musikdramen befasste, ernannt. Wag-
ner hielt am 18. April l871 in der Kgl. Akademie der Künste, die ihn schon im Grün-
dungsjahr der Kgl. Hochschule für Musik (1869) zu ihrem Auswärtigen Mitglied er-
nannt und damit – im Gegensatz zu vielen streng konservativen Hochschullehrern – 
ihre Aufgeschlossenheit gegenüber der Neudeutschen Schule gezeigt hatte, den Vortrag 
Über die Bestimmung der Oper. 
Folgende biografische Bezüge zwischen Friedrich Kiel und führenden Vertretern des 
musikalischen Parteienstreits, d. h. zu Franz Liszt, Richard Wagner, Johannes Brahms 
und Josef Joachim, sind anhand Primärquellen belegbar. Mehrere „neudeutsche“ Kom-
ponisten brachten dem Komponisten Friedrich Kiel ihren Respekt entgegen, wie es 
schon der Berliner Zeitungsreporter Otto Gumprecht bestätigte: Selbst die jungdeut-
schen Stürmer und Dränger mochten ihm ihre Achtung nicht versagen (Gumprecht 
1886, 27). Sogar Franz Liszt, ein führender Vertreter der Neudeutschen Schule und 
einer der bekanntesten Musiker seiner Zeit, stufte Friedrich Kiel, dessen Werke er 
schon ab 1851480 – als Kiel noch nicht international bekannt war – kennenlernte und 
z. B. 1851/52 ein Schützling von Liszt war (Brief 19.6.1852, 233 von Dehn), in drei 
1851–73 entstandenen Briefen als einen außerordentlich begabten Komponisten ein: 
• Brief (11.5.1851) an Kiels ehemaligen Kompositionslehrer Siegfried Wilhelm Dehn: Ce jeune homme 
est évidemment un artiste doué de facultés éminentes. […] je m’intéresse sincèrement à l’auteur de ces 
12 Canons [= 12 der wenige Monate später publizierten 15 Canons im Kammerstyl op. 1 von Kiel], qui 
présagent un vigoureux avenir de contrapontiste et de compositeur. 
• Brief (4.2.1869) an Fürstin Carolyne zu Sayn-Wittgenstein, einer Schwester des russischen Zaren sowie Le-
bensgefährtin von Franz Liszt: On compose et publie énormément de musique sérieuse en Allemagne. Parmi 
les œuvres les plus notoires, je vous citerai: Un beau ‚De Profundis‘ de Raff, dédié à F. Liszt – ein ‚deut-
sches Requiem‘ de Brahms, un grand ‚Requiem‘ [op. 20] de Kiel […].  
• Brief (24.9.1873) an Kiels ehemaligen Kompositionsschüler Otto Lessmann: Besten Dank für die Mit-
theilung des «Christus» [op. 60] von Kiel – ein geistig gehaltvolles Werk von edler schöner Empfindung 
und meisterhafter Führung. […] [als N. B.:] Ihr Exemplar des «Christus» von Kiel werde ich Ihnen in 
Sondershausen zurückerstatten. 
Franz Liszt kannte von Friedrich Kiel nachweislich mehrere Klavierkammermusikwerke, 
wie z. B. das 1867 von Liszt in Weimar aufgeführte Klavierquartett a-Moll op. 43, wie 
                                                          
480
  Im Brief (7.5.1851) äußerte Franz Liszt, dass ihm Friedrich Kiel bisher unbekannt geblieben war. 
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auch seine 15 Canons im Kammerstyl für Klavier op. 1 und 6 Fugen op. 2, sein Re-
quiem op. 20 und sein Oratorium Christus op. 60. Zudem informierte ihn Siegfried 
Wilhelm Dehn im Brief (6.1.1853L4, 255) über den aktuellen Stand der ersten drei pub-
lizierten Klaviertrios D-Dur op. 3, A-Dur op. 22 und Es-Dur op. 24 von Kiel. Dehn 
sandte etwa im April 1851 fünfzehn Kanons von Kiel zwecks Beurteilung an den sich 
seit 1842 in Transkriptionen481 mit Johann Sebastian Bach auseinandersetzenden Franz 
Liszt, der sie gegenüber Dehn im Brief (11.5.1851) als sehr gute Komposition einstufte 
und persönlichE6 den Leipziger Verlag Breitkopf & Härtel zu ihrer Drucklegung anreg-
te; dort erschien der Erstdruck der 15 Canons im Kammerstyl für Klavier op. 1, wie der 
Werktitel gemäß Liszts Vorschlag lautete, schon im Dezember 1851 und zwar entspre-
chend Liszts Wunsch482 in hochachtungsvoller Verehrung Franz Liszt gewidmet. Kiel 
war laut Dehns Brief (18.5.1851, 177) ganz glücklich über Liszts Anerkennung seiner 
Werke sowie dankbar für die von diesem initiierte Publikation seiner 15 Canons op. 1 
bei einem – erstmals bei Kiels bislang veröffentlichten Werken – international renom-
mierten Musikverlag. Franz Liszt empfahl außerdem – über den an Dehn gerichteten 
Brief (11.5.1851) – dem Komponisten Kiel, zwölf Fugen als Pendant zu zwölf483 Ka-
nons, die zu den später publizierten 15 Kanons op. 1 gehörten, zu komponieren und auf 
dem Klavier folgende Werke mit Pedal einzustudieren: mehrere Fugen von Johann 
Sebastian Bach, die Liszt diesem Brief zur Weitergabe an Kiel beilegte, die Finalsätze 
der Klaviersonaten B-Dur op. 106 und As-Dur op. 110 von Ludwig van Beethoven und 
die 6 Präludien und Fugen op. 35 von Felix Mendelssohn. Eine Erstausgabe von Kiels 
6 Fugen für Klavier op. 2 (Lpz. 1852, C. F. Peters), zu deren Komposition ihn Liszt – 
als Pendant zu dessen zwölf Kanons aus op. 1 – angeregt484 hatte, legte Dehn seinem 
an Liszt adressierten Brief (6.1.1853L4) bei, in dem er auch der Bitte Kiels nachkam, 
diesem seine [= Kiels] Ergebenheit und Dankbarkeit auszudrücken. Unzutreffend ist 
hingegen die Sage, dass Kiel den Komponisten Liszt bei einer Liszt-Transkription auf 
eine „unbachsche“ Stimmführung aufmerksam gemacht habe.E6  
Im Zeitraum 1873–81485 initiierte Liszt, der sich in Kontrapunktik fortbilden wollte 
und den künstlerischen Gedankenaustausch mit dem international bekannten Kontra-
punktiker Friedrich Kiel suchte, in Weimar sogar ein persönliches Treffen mit Kiel, um 
ihn in seine Nähe zu ziehen (Chop 1903, 10 f. und 1904, 552). Als Mittelsperson kam 
der Kielschüler August Bungert nach Weimar und spielte in einem öffentlichen Kon-
                                                          
481
  Siegfried Wilhelm Dehn wurde z. B. Ende 1851 von C. F. Peters in Leipzig gebeten, entsprechend Franz Liszts Wunsch 
im Rahmen der Druckvorbereitung eine Vorrede zu den von Dir [= Liszt] auf’s Piano übertragenen 6 grossen Orgelfu-
gen J. S. Bach’s zu schreiben (Brief 22.12.1851 von Dehn). Es handelt sich hierbei um die 1842–50 entstandenen und 
1852 bei C. F. Peters in Leipzig (Hofmeister Juni 1852, 98) erstveröffentlichten Klaviertranskriptionen Franz Liszts der 
6 Präludien und Fugen für Orgel BWV 543–548 von Johann Sebastian Bach. 
482
  Siegfried Wilhelm Dehn berichtete Franz Liszt im Brief (18.5.1851, 177): Mit wahrhafter Rührung hat Kiel Dein 
«compliment» in Bezug auf die Dedication seiner Canons [op. 1] angehört. 
483
  In dem an Dehn gerichteten Brief (11.5.1851) empfahl Liszt, dem Dehn zuvor zwölf Kanons sowie 3 letzte Kanons von 
Kiel – wie aus Dehns Brief (18.5.1851E6) hervorgeht – zugesandt hatte, Kiel für die Drucklegung den Werktitel «12 [!] 
Canons für Pianoforte von Friedrich Kiel» oder «12 Canons im Kammersty l  für Pianoforte von F. Kiel.» 
484
  Franz Liszt empfahl Friedrich Kiel über den an Dehn gerichteten Brief (11.5.1851L4), zwölf Fugen zu komponieren. 
Dies geht auch aus Siegfried Wilhelm Dehns Brief (18.5.1851L4, 181) an Franz Liszt hervor: Mit Freuden erwartet er 
den Zeitpunkt, an die von Dir angeregte Arbeit [6 Fugen für Klavier op. 2] zu gehen. 
485
  Das Treffen fand während August Bungerts Studienzeit bei Kiel, die 1873 begann und innerhalb des Zeitraums 1877–81 
endete, bzw. laut Chop (1904, 552) in späteren Jahren Liszts statt. 
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zert Kiels Variationen und Fuge für Klavier f-Moll op. 17486, die Liszt daraufhin in 
sein Lehrprogramm als Klavierlehrer aufnahm. Kurz darauf stattete Kiel selbst Liszt in 
Weimar einen Besuch ab, lehnte aber anschließend einen weiteren Kontakt mit ihm ab, 
da er dessen gönnerhafte Umgangsformen bzw. Hofmanns-Manier (Chop 1903, 10 f. 
bzw. 1904, 552) verabscheute.487  
Johannes Brahms kannte spätestens seit dem Jahr 1860488 mindestens  elf, überwiegend 
bei Simrock 1865–73 publizierte Werke Kiels, die er z. B. laut Aussage eines Ver-
wandten des mit Johannes Brahms befreundeten Theodor Billroth sehr schätzte.489 Die-
se elf belegbaren Werke umfassen sämtliche Klavierquartette (op. 43, 44, 50), mehrere 
Violinsonaten (op. 35:2, ggf. op. 35:1 bzw. op. 51)490, die Variationen über ein schwe-
disches Volkslied fis-Moll op. 37 und die Deutschen Reigen op. 54 jeweils für Violine 
und Klavier, drei geistliche Vokalwerke (op. 40, 46, 60) und seine Klavierfantasie E-
Dur op. 56. Laut drei 1870 bzw. 1884 verfassten Briefen ließ sich Johannes Brahms 
von Fritz Simrock, der seit 1860 lebenslang der Hauptverleger und Freund von Brahms 
sowie auf den Zeitraum 1864–71 beschränkt der Hauptverleger von Kiel war, regelmä-
ßig Erstausgaben von Kiels Kammer- und Vokalmusik zusenden.E8 Nachweislich war 
Johannes Brahms im Besitz von mindestens sieben NotenausgabenE8 Kiels, die vier 
Klavierkammermusikwerke, ein Klavierstück und zwei geistliche Vokalwerke umfas-
sen (op. 43, 44, 50, 54 / op. 56 / op. 40, 46). Auch führte Brahms, der regelmäßig als 
konzertierender Pianist auftrat, in HauskonzertenE8 mehrere Klavierkammermusikwerke 
Kiels auf, u. a. 1872 in Wien zusammen mit dem ungarischen Violinvirtuosen Ludwig 
Strauß und im Sommer 1883 in Wiesbaden mit dem Winzer und hervorragenden Ama-
teurviolinisten Rudolf von Beckerath und dem Bratschisten Leonhard Wolff auf. Ru-
dolf von Beckerarth war ein Cousin des Kielschülers Adolf von Beckerath und Leon-
hard Wolff wiederum ein Cousin Rudolf von Beckeraths und zudem ein ehemaliger 
Kompositionsschüler Friedrich Kiels. Brahms spielte hierbei von Kiel u. a. 1872 die 
Deutschen Reigen für Violine und Klavier op. 54 und 1883 mehrere Violinsonaten – 
u. a. die Violinsonate F-Dur op. 35:2 – und die o. g. Variationen für Violine und Klavier 
fis-Moll op. 37. Darüber hinaus hatte Brahms persönlichen Kontakt mindestens zu ei-
nem weiteren ehemaligen Kielschüler neben Leonhard Wolff: Dem Pianisten und Sän-
ger Georg Henschel, der die Basspartien bei den von Brahms dirigierten Oratorien sang, 
trug Brahms laut Pankalla/Speer (1981, 19) seine Freundschaft an und verbrachte mit 
ihm den Sommerurlaub 1876 auf Rügen. 
                                                          
486
  Kiels Variationen und Fuge f-Moll op. 17 führte Theodor Ratzenberger schon am 27. Mai 1870 in Weimar auf. 
487
  Diese Begebenheit ist glaubwürdig, da Liszt sich auch in Orchestrierungsfragen von anderer Seite beraten ließ und als 
Komponist Interesse am polyfonen Satz zeigte. Laut dem Musikwissenschaftler Christoph Hust hätte die Wahl von 
Friedrich Kiel als Spezialist für Kontrapunkt nahe gelegen, denn er polemisierte im Unterschied zu manchen Kollegen 
nicht gegen die Musik der „Neudeutschen“ und war außerdem in Berlin besser für Liszt erreichbar als Draeseke (Hust 
2005, 85). 
488
  Das Jahr 1860 geht aus dem Brief (9.5.1860) von Johannes Brahms hervor, in dem er Josef Joachim vorschlug, das 
Manifest gegen die Neudeutsche Schule zwecks Unterzeichnung an Friedrich Kiel zu senden; vergleiche Fußnote 497. 
489
 Von Johannes Brahms wurde Kiels Musik hochgeschätzt laut Otto Gottlieb-Billroth (Gottlieb-Billroth 1935, 199), ge-
schätzt laut Eberle (1990, 17) bzw. sehr geschätzt laut Schmieder (1996, 160).  
490
 Vermutlich kannte Johannes Brahms auch Kiels 1861 bei Schlesinger erstveröffentlichte Violinsonate d-Moll op. 16. 
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Friedrich Kiel war zu Lebzeiten – im Gegensatz zur begeisterten Rezeption seiner 
Werke in Norddeutschland und vielen Ländern des Auslands – in Österreich und Süd-
deutschland kaum bekannt. Insbesondere in der österreichischen Großstadt Wien, in 
der Publikum und Interpreten den Komponisten und Pianisten Johannes Brahms per-
sönlich kannten und feierten, erfuhren Kiels Kompositionen, von denen sich im Zeit-
raum 1850–96 nur sechs491 Wiener Konzerte belegen lassen, eine ablehnende Rezepti-
on. Johannes Brahms selbst empfahl noch im Brief (16.3.1874) seinem Verleger Fritz 
Simrock, über die bevorstehende Uraufführung von Kiels Oratorium Christus op. 60 
eine Konzertkritik zu schreiben, und setzte sich 1887 beim Tonkünstlerverein Wien492 
als dessen Ehrenpräsident für die Aufführung von Kiels Kammermusik ein, was aber 
am Widerstand der Interpreten scheiterte.493 Hingegen erinnerte sich Brahms 1895 
zwei Jahre vor seinem Tod – eventuell krankheitsbedingt494 – nicht mehr an Kiels Ora-
torium Christus op. 60 in seinem Brief (Juni 1895), das seine Antwort auf eine Anfra-
ge Richard von Pergers darstellte.E8 Dieses Oratorium op. 60, das 1874–95 in über 50 
internationalen Konzerten als oratorisches Meisterwerk gepriesen worden war und 
auch am 3. Mai 1896 bei der von Eduard Nössler geleiteten Bremer Erstaufführung als 
bedeutendes und modernes Oratorium gefeiert wurde, stieß am 1. April 1896 bei der 
von Richard von Perger dirigierten Wiener Erstaufführung als mittelmäßig beurteiltes 
Werk auf Ablehnung.E8 
Die Einstellung von Josef Joachim, dem führenden Vertreter der Brahms-Partei, zu 
Friedrich Kiel war gespalten. Einerseits sammelte er seit dem ihm gewidmeten, 1862 
erstveröffentlichten Klaviertrio Es-Dur op. 24 mindestens zwanzig im Zeitraum 1862–84 
erschienene Erstausgaben von 16 Kompositionen Kiels, die sich aus zehn Kammer-
musikwerken – darunter zwei Klaviertrios, sämtliche drei Klavierquartette sowie je 
eine Violin- und Bratschensonate –, einem Klavierstück und fünf Vokalwerken zu-
sammensetzen.495 Entsprechend enthält die sich im „Nachlass Josef Joachim“ befin-
dende Erstausgabe (D-Bhm RA 9844) von Kiels Klavierquartett a-Moll op. 43, das er 
                                                          
491
 In Wien wurden von Kiel – laut den bisher von der Verfasserin gesammelten Konzertbelegen mit Kielwerken – am 
2. Februar 1868 und am 31. Januar 1880 jeweils das Klavierquartett a-Moll op. 43, am 23. November 1884 der Novalis-
Gesang „Fern im Osten wird es helle“ E-Dur op. 63:1, am 12. März 1886 die Motette „Aus der Tiefe rufe ich“ c-Moll 
op. 82:4, am 2. April 1894 der geistliche Gesang „Requiem aeternam“ d-Moll op. 64:6 und am 1. April 1896 das Orato-
rium Christus op. 60 aufgeführt.  
492
 Der Tonkünstlerverein Wien führte lediglich 2. April 1894 Kiels geistlicher Gesang „Requiem aeternam“ d-Moll 
op. 64:6 für sechsstimmigen Doppelchor (SSA und SSA) auf. 
493
  Während der Probe von Kiels Kammermusikwerken weigerten sich der 32-jährige Violinist Julius Winkler, dem Johan-
nes Brahms die Notenausgaben Friedrich Kiels zugesandt hatte, sowie seine Mitspieler, die als langweilig empfundenen 
Kompositionen Kiels in Vereinskonzerten zu spielen, was Brahms später zornig gegenüber Winkler kommentiert haben 
soll: Yes, dear Winkler, Kiel, you know, is one of those immortals of whom nobody wants to hear anything more 
(Schauffler 1933, 114). 
494
  Vielleicht war diese fehlende Erinnerungsleistung von Brahms ein Vorbote seines 1896 diagnostizierten Leberkrebses. 
495
  Die zwanzig Erstausgaben von Kiels Werken, die im „Nachlass Josef Joachim“ der Bibliothek des Kgl. Hochschule für 
Musik in Berlin – heute Universitätsbibliothek der UdK (D-Bhm RA 6240, 6250, 9839–9846, RB 0387, 0390–0391, 
1578, 1581–1582, 1585–1586, 1589–1590) – mit mehreren Exemplaren bei den Kammermusikwerken op. 67, op. 73 
und op. 78 überliefert sind, umfassen zehn Kammermusikwerke, die Humoresken für Klavier op. 42 (RA 9841), das 
weltliche Vokalwerk Idylle op. 81 (RB 1589) sowie die geistlichen Vokalwerke Missa solemnis op. 40 (RA 9843), Te 
Deum op. 46 (RA 9840), Requiem op. 80 (RA 6250), und Der Stern von Bethlehem op. 83 (RB 1590). Die zehn Kam-
mermusikwerke umfassen die Klaviertrios Es-Dur op. 24 und G-Dur op. 34 (RA 9839 und RA 9842), sämtliche Klavier-
quartette op. 43, 44, 50 (RA 9844, RA 9845, RB 1578), die Violinsonate e-Moll op. 51 (RA 9846), die Bratschensonate 
g-Moll op. 67 (RB 1581 und RB 1582), 3 Romanzen für Bratsche und Klavier op. 69 (RA 6240), die zwei Walzer[-Fol-
gen] für Streichquartett G-Dur op. 73 (RB 0390, RB 1585 und RB 1586) und A-Dur op. 78 (RB 0387 und RB 0391). 
  210
in drei Hauskonzerten 1867–70 aufführte, eine handschriftliche Widmung von Kiel. 
Auch führte Joachim ab 1867 vereinzelt als Kammermusiker, als Primarius des Berliner 
Joachim-Quartetts (insbesondere 1870) oder in seiner Funktion als Hochschuldirektor 
und -dirigent (insbesondere 1884–85)496 Friedrich Kiels Kammermusik sowie geistliche 
Vokalmusik auf. Bemerkenswert ist darunter seine Uraufführung von Kiels Oratorium 
Der Stern von Bethlehem op. 83 beim 12. Abonnementkonzert der Kgl. Akademie der 
Künste am 25. April 1884. Laut Greene (1935, 52) vermittelte Joachim z. B. auch 
Charles Villiers Stanford 1876 als privaten Kompositionsschüler an Friedrich Kiel. 
Zudem sang Josef Joachims Gattin Amalie Joachim die Mezzosopranpartie von Kiels 
Oratorium Christus op. 60 bei der Uraufführung am 4. April 1874 und der Konzertwie-
derholung am 15. April 1874 in Berlin, jedoch nicht – was ein Anzeichen des weiteren 
Auseinandertriftens von Kiel und Josef Joachim sein könnte – bei den zahlreichen 
nachfolgenden Aufführungen. 
Andererseits hegte Josef Joachim Ressentiments bzw. laut dem Hochschullehrer Adolf 
Schulze sogar z. B. 1879 eine starke Abneigung gegen Friedrich Kiel, wie aus den 
Schülermemoiren von Siegfried Ochs (Ochs 1922, 80) hervorgeht. Etwa 1873 kritisierte 
Joachim eine harmonische Wendung in Kiels Oratorium Christus op. 60 als falschklin-
gend (Frey 1935, 547), ähnlich wie er es bei Liszts Sinfonischen Dichtungen getan hatte. 
Und um 1880 lehnte Joachim als Hochschuldirektor den Wunsch des Klavierstudenten 
Siegfried Ochs nach privatem Kompositionsunterricht bei Kiel – anstelle des Musik-
theorieunterrichts bei Reinhold Succo an der von Joachim geleiteten Hochschulabtei-
lung – gekränkt und warnend laut Ochs (1922, 79 f.+94) ab: Succo sei der bedeutends-
te Theoretiker, den man an der Hochschule habe, und ich müsse dem Himmel danken, 
daß ich zu ihm in die Stunde gekommen sei. […] Ich solle nur, wenn ich wolle, zu Kiel 
gehen, aber dann der Hochschule fernbleiben. Schon 1881 wurde Siegfried Ochs von 
Joachim von der von ihm geleiteten Hochschulabteilung verwiesen, da sein Klavier-
professor Ernst Rudorff die von ihm privat studierte Partitur von Wagners Rheingold 
in seiner Notenmappe entdeckt hatte (Ochs 1922, 81); fortan studierte Siegfried Ochs – 
entgegen dem expliziten Wunsch Joachims – seit 1881 bei Friedrich Kiel Komposition.  
Friedrich Kiel, der z. B. Richard Wagner wie Johannes Brahms achtete, verhielt sich 
zur Neudeutschen Schule nicht nur wohlwollend neutral laut MGG (7/1958, 882), son-
dern stand auch dem von ihr postulierten sog. „Fortschritt“ in der Musik immer aufge-
schlossen, wenn auch in singulären Aspekten zweifelnd gegenüber. Daher lehnte es 
Kiel trotz seiner ab etwa 1861 exponierten Position im Berliner Musikleben ab, sich 
am Parteienstreit zwischen Brahms-Partei und Neudeutscher Schule zu beteiligen und 
sich dadurch künstlerisch einzuschränken; dabei grenzte er sich insbesondere von den 
                                                          
496
 Folgende Aufführungen von Kompositionen Kiels durch Josef Joachim konnten nachgewiesen werden:  I) Josef Joachim 
als Kammermusikinterpret bei Kiels Hauskonzert im Januar 1867 (mit Kiels op. 43, 44) und beim Konzert des Bariton Julius 
Stockhausen im Dezember 1872 (mit op. 54);  II) Josef Joachim als Primarius des Joachim-Quartetts in Kiels Hauskonzert 
am 23. Januar 1870 (mit op. 37, 43, 44), Joachims Hauskonzert am 15. Mai 1870 (mit op. 43), der Gedächtnisfeier für Kiel 
am 11. Oktober 1885 im Singakademiesaal (mit op. 76) sowie den Quartettsoireen des Joachim-Quartetts am 10. Dezember 
1870 (mit op. 53:1), 24. Januar 1875 (mit op. 53:2) und 3. Dezember 1879 (mit op. 73);  III) Josef Joachim als Dirigent der 
Konzerte der Kgl. Hochschule für Musik bzw. der Abonnementkonzerte der Kgl. Akademie der Künste am 21. Januar 1876 
(mit op. 63:2), 18. Januar 1884 (mit op. 81), 25. April 1884 (mit UA op. 83), 10. Dezember 1885 (mit op. 80 / zugleich Ge-
dächtnisfeier für Kiel) und 8. Mai 1896 (mit op. 63:2). 
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Berliner Akademikern ab. Johannes Brahms persönlich regte im Brief (9.5.1860) an, 
dass Bernhard Scholz, Karl von Perfall und Franz Wüllner im Auftrag Josef Joachims 
dem Komponisten Friedrich Kiel das Manifest gegen die Neudeutsche Schule mit der 
Bitte um Unterzeichnung zusandten.497 Kiel wies sie aber ab, da er – wie er später am 
3. September 1869498 gegenüber Josef Rheinberger ausführte – durch seine Compositi-
onen eine bessere Darlegung seiner musikalischen Richtung zeige, die sich nicht durch 
eine Parteizugehörigkeit – insbesondere nicht durch eine Zugehörigkeit zur Brahms-
Partei – einschränken ließ und daher vielfältiger als der Kompositionsstil vieler Berli-
ner Akademiker war.  
Hingegen nahm Kiel, der schon seit Frühjahr 1864 Mitglied des 1861 gegründeten All-
gemeinen Deutschen Musikvereins ADMV war, ab November 1865 seine Wahl zum 
Vorstandsmitglied des anfangs von der Neudeutschen Schule geprägten ADMV mehr-
mals – u. a. für die Zweijahresperioden 1865–67, 1869–70 und 1884–85 – an. Seine 
ADMV-Mitgliedschaft ermöglichte ihm die Aufführung seiner Kompositionen bei den 
ADMV-Tonkünstlerversammlungen, die sogar teilweise auf persönliche Initiative der 
Vorstandsmitglieder Franz Liszt oder Hans von Bülow zustande kamen. Dort erklangen 
seit seinem Beitrittsjahr 1864 bis zum Jahr 1883 nachweislich mindestens 13 Kom-
positionen Kiels, unter denen sich auch vier Klavierkammermusikwerke in Sonaten-
form befanden.F2 Zu den drei bemerkenswerten ADMV-Aufführungen gehört Kiels 
Violinsonate d-Moll op. 16, die das ADMV-Vorstandsmitglied Hans von Bülow schon 
1863 als meisterliche Sonate (Bülow 1863a, 97) bezeichnet hatte und die auf Initiative 
Bülows schon am 25. August 1864 – drei bis sechs MonateF1 nach Kiels ADMV-Bei-
tritt – bei der 3. Tonkünstlerversammlung in Karlsruhe durch Louise und Wilhelm 
Langhans aufgeführt wurde. Die ebenfalls 1864 bei der ADMV-Tonkünstlerversamm-
lung mit dem Pianisten Hans von Bülow geplante, aber krankheitsbedingt ausgefallene 
Uraufführung von Kiels Klavierkonzert B-Dur op. 30 wurde am 25. August 1867 bei 
der 5. Tonkünstlerversammlung in Meiningen mit dem Pianisten Robert Seidel nachge-
holt. Und ein Jahrzehnt später wurde Friedrich Kiel infolge der Aufführung seines Ora-
toriums Christus op. 60 am 28. Mai 1876 bei der 13. Tonkünstlerversammlung in Al-
tenburg, die Franz Liszt selbst initiiert hatte und der ADMV-Vorsitzende Karl Riedel 
leitete, am 19. Juni 1876 mit dem Herzoglich-Sächsisch-Ernestinischen Hausorden 
ausgezeichnet. Liszt hatte sich schon im Vorfeld für die Aufführung von Kiels Orato-
rium op. 60 anstelle seines eigenen, 1873 uraufgeführten Christus-Oratoriums aus kom-
positionsästhetischen Gründen oder (auch) musikpolitischen Überlegungen (Lucke-
Kaminiarz 2006, 105) eingesetzt. Friedrich Kiel hatte hierbei sein 1871/72 entstande-
nes und 1873 veröffentlichtes Oratorium Christus op. 60 dem 1866 in einigen Teilauf-
                                                          
497
  Johannes Brahms schrieb im Brief (9.5.1860, 275) an Josef Joachim: Will Rietz [beim Manifest] dabei sein, so muß Du 
denselben Tag an Gade und Hiller schreiben. Wir sind dann über zwanzig, und wollen die nicht, so doch heraus damit. 
Soll ich’s denn gleich an Bagge schicken? Laß Scholz noch an Friedr. Kiel schreiben und mir Antwort zukommen las-
sen. Die Tagebuchaufzeichnung von Fanny von Hoffnaass, Josef Rheinbergers Gattin, vom 3. September 1869 in Wan-
ger/Irmen (3/1983, 101), bestätigt dies: Perfall, Wüllner und Scholz schickten vor einigen Jahren ein Circular an ihn 
[Kiel] und andere Componisten zur Unterzeichnung, als Protestation gegen die Wagner’sche Musik. 
498
  Dies geht ebenfalls aus der Tagebuchaufzeichnung vom 3. September 1869 (Wanger/Irmen 3/1983, 101) hervor. 
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dem 1866 in einigen Teilaufführungen erklungenen, 1872 publizierten Oratorium Chris-
tus von Franz Liszt gegenübergestellt. 
Zudem votierte Kiel als Senatsmitglied bei der Wahl auswärtiger Mitglieder der Mu-
siksektion der Kgl. Akademie der Künste in Berlin in der Plenarversammlung am 
27. März 1874 bemerkenswerterweise nicht für den Komponisten Johannes Brahms, 
wie es z. B. die Architekten und Bauräte Hermann Friedrich Wäsemann und Friedrich 
Hitzig taten, sondern für die Komponisten Niels Gade und Karl Reinecke.499 Auch 
zeigte Kiel ein prinzipielles Interesse an den Werken Richard Wagners, zu dem er sich 
laut Frey (1935, 547) stets mannhaft bekannte; dies ist auch an einer an ihn gerichteten 
Einladung zu einer Aufführung von Wagners Tristan und Isolde laut Brief (4.12.1884*) 
ablesbar. 
Kiel, der laut Newman (1969, 403) auch die Werke von Johannes Brahms schätzte, 
war im Besitz einer Notenausgabe des 1866 publizierten Klavierquintetts f-Moll op. 34 
von Brahms und hatte sich von seinem Schüler August Bungert sämtliche bei Simrock 
publizierten Brahms-Lieder – frühestens zu dessen Studienbeginn im Jahr 1873 – aus-
geliehen, wie aus dem mutmaßlich von Bungert stammenden Brief (14.3.1886*) her-
vorgeht. Und dem Violinvirtuosen Josef Joachim widmete Kiel 1862, zwei Jahre nach 
dem von Joachim mitinitiierten Manifest gegen die Neudeutsche Schule, sein Klavier-
trio Es-Dur op. 24 und 1870, kurz nach seiner Anstellung als Kompositionslehrer an der 
von Joachim geleiteten Kgl. Hochschule für Musik, seine Deutschen Reigen für Violi-
ne und Klavier op. 54.  
Gleichzeitig distanzierte sich Kiel ab den 1870er-Jahren immer mehr von Josef Joa-
chim in dessen Funktion als Komponist, als dessen wachsender Einfluss als Hoch-
schuldirektor deutlich wurde, auch wenn er weiterhin dessen Quartettsoireen besuchte: 
So oft […] die Joachimschen Quartett-Soiréen eine neue Komposition auf ihr Programm 
gesetzt, konnte man sicher sein, ihm in einem verborgenen Winkel der Zuhörerräume zu 
begegnen, wobei er den Proben noch lieber beiwohnte als den öffentlichen Aufführun-
gen (Gumprecht 1886, 24). Auf Joachim, der schon um 1873 eine harmonische Wen-
dung in Kiels Oratorium Christus op. 60 als falschklingend bezeichnete, erwiderte Kiel 
schlagfertig laut Frey (1935, 547), dass dies nur wirkliche Komponisten beurteilen 
könnten, zu denen er bezeichnenderweise Joachim und weitere Berliner Akademiker 
nicht zählte.500 Kiel unterrichtete zudem Siegfried Ochs, nachdem dieser als Klavier-
student von der von Joachim geleiteten Hochschulabteilung für ausübende Tonkunst 
aufgrund seiner Beschäftigung mit Wagners Opern verwiesen worden war, entgegen 
Joachims Wunsch seit 1881 privat und seit 1883 sogar als Meisterschüler in Komposi-
tion. Und laut ADM (1882b, 248) vom 14. Juli 1882 lehnte Friedrich Kiel, der 1872–82 
Direktor einer eigenständigen Kompositionsabteilung gewesen war, zunächst seinen 
Eintritt in das fünfköpfige Hochschuldirektorium der Mitte 1882 neuorganisierten Kgl. 
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  Dies geht aus dem Versammlungsprotokoll (27.3.1874) und dem Akademie-Mitgliederverzeichnis (1875) hervor. 
500
 Frey (1935, 547): Kiel bedeutete [darauf]: ‚Das könnten nur Komponisten beurteilen!‘ Die Erwiderung Joachims ‚Wir 
sind doch auch Komponisten!‘ beantwortete Kiel mit undiplomatischer Offenheit und deutscher Ehrlichkeit: ‚Solche 
meine ich nicht, sondern wirkliche meine ich.‘  
  213
Hochschule für Musik ab, weil laut dem ehemaligen Kielschüler Otto Lessmann be-
kannte Männer wie Bülow, Rubinstein, Kiel u. A. wohl neben, aber nicht unter Joachim 
lehren werden (Lessmann 1882, 295), akzeptierte sie letztendlich aber doch. Noch bis 
1885 war Friedrich Kiel Vorsteher der 1872 neu eingerichteten Hochschulabteilung für 
musikalische Komposition, die bis Mitte 1882 eigenständig von ihm geleitet worden 
war und somit nicht Josef Joachim unterstanden hatte. Josef Joachim war somit nur 
1870–73, als Kiel im Nebenfach Komposition an der Abteilung für ausübende Tonkunst 
lehrte, sowie vom 15. Juli 1882 bis 1. Oktober 1883, als Joachim turnusmäßig für etwa 
ein Jahr den Vorsitz im fünfköpfigen Direktorium der neuorganisierten Kgl. Hochschule 
für Musik innehatte, Kiels direkter Vorgesetzter. 
Hierbei gehörte Kiel seit 1870 als Hochschullehrer zwar institutionell zu den Berliner 
Akademikern, distanzierte sich aber von dem extrem konservativen Akademismus und 
der einseitigen Parteinahme seiner meisten Hochschulkollegen, indem er als Privatper-
son, Kompositionslehrer und Komponist allen Musikrichtungen gegenüber aufgeschlos-
sen war, als Kompositionslehrer musikalisch motivierte Regelverstöße akzeptierte und 
sogar einforderte und zudem in seinen Kompositionen jeweils ein formales Element 
beider Musikparteien miteinander verschmolz.501 Im Kompositionsunterricht ließ er re-
gelmäßig Raum für die Diskussion über die aktuelle Musikentwicklung, wie es u. a. der 
Kompositionsschüler Charles Villiers Stanford in seinen Memoiren beschrieb: Kiel war 
ready to discuss with the enthusiasm of a young man all the modern developments of his 
day (Dunhill 1926/27, 44).   
Kiel sprach auch in seinem Kompositionsunterricht laut den Schülermemoiren von 
Hugo mit der größten Hochachtung von Wagner und bat seine Schüler, doch zunächst 
nur soviel zu lernen, daß wir die ‚Meistersinger‘ auch wirklich verstehen könnten (Kaun 
1932, 21). Daher war es für ihn als Hochschulprofessor – entgegen der bei seinen Kol-
legen vorherrschenden rigiden Ablehnungshaltung – kein Problem, dass einige seiner 
Studenten wie z. B. Siegfried Ochs und Bolko von Hochberg Anhänger der Neudeut-
schen Schule waren. Denn für Kiel bestand das zentrale Lehrziel darin, seine Studen-
ten bei der Suche nach dem eigenen Kompositionsstil zu unterstützen, weshalb in sei-
nem Kompositionsunterricht neben den „Klassikern“ auch alle zeitgenössischen Mu-
sikrichtungen zur Diskussion standen. Die Schülermemoiren von Adolf Lorenz geben 
nur drei singuläre, aber nicht formbestimmende Aspekte502 an, die sein Kompositions-
lehrer Kiel an Richard Wagners Musik kritisierte (Lorenz 1913/14, 99 und 1917, 51): 
Erstens könne die zu häufig Verwendung von Chromatik503 in Wagners Harmonik nicht 
                                                          
501
  Unter den Berliner Akademikern ragt Friedrich Kiel laut Eberle (1990, 17) heraus bzw. nimmt laut MGG (7/1958, 
881 f.) eine selbständige Stellung ein, da er vielseitiger als jene war. 
502
  Auf diese Aspekte beziehen sich auch die Kielschüler Adolf Lorenz (Lorenz 1917, 51) und Eugenio di Pirani (Pirani 
(1885, 378) sowie Kiel selbst, als er am 3. September 1869 Richard Wagners Oper Rheingold während einer Diskussion 
mit Josef Rheinberger scherzhaft als Scheingold bezeichnete, wie aus der Tagebuchaufzeichnung von Rheinbergers Gat-
tin (Wanger/Irmen 3/1983, 101) hervorgeht. 
503
 Die Ansicht Friedrich Kiels in den 1860/70er-Jahren über die gemäßigte Verwendung von Chromatik wurde in den 
Schülermemoiren von Adolf Lorenz (Lorenz 1913/14, 99 f.) in direkter Rede wiedergegeben: In dem chromatischen 
Gewoge verliert sich das individuelle Gepräge des thematischen Gedankens. Die Chromatik gleicht einem Gift, das, in 
kleinen Dosen genossen, verschönt, in großen tötet. Wer sich die Chromatik für sein Feld erwählt, beraubt sich eines 
der schönsten [bzw. laut Lorenz (1917, 51) eines der besten] Steigerungsmittel. Daß eine Ausnahme natürlich auch hier 
gilt, wer wollte dem entgegentreten! 
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mehr als musikalisch motiviertes Steigerungsmittel fungieren, zweitens erhalten die 
Hauptpersonen, die Sänger, durch Wagners Leitmotivik das Nebensächliche und drit-
tens stellte er die Ausdruckssteigerung mittels vergrößertem Orchesterapparat infrage, 
da der rechte Komponist auch mit dem bescheidensten Orchester den Hörer in andre 
Welten tragen könne.  
Zeitgenössische Rezensenten kommentierten Friedrich Kiels Werke meistens unter 
einem eingeengten Blickwinkel gemäß der von ihnen selbst eingenommenen Position 
innerhalb des musikalischen Parteienstreits, indem sie einzelne kompositorische 
Parallelen zur Brahms-Partei oder zur Neudeutschen Schule herausgriffen und damit 
zur Polarisierung der zwei Musikparteien beitrugen. Durch solche isolierten Parallelen 
presste man aber seine Werke künstlich in die Polarisierung von Brahms- Partei bzw. 
Berliner Akademiker und Neudeutscher Schule hinein, ohne die Gesamtheit seines 
Kompositionsstils zu verstehen.   
Hierbei sind die von einzelnen Zeitgenossen postulierten Parallelen zwischen Kiel und 
dem zwölf Jahre jüngeren Brahms klar umrissen. Beide komponierten weder Sinfoni-
sche Dichtungen, die von Franz Liszt mitbegründete neue Werkgattung, noch Büh-
nenwerke, von denen Richard Wagners Musikdramen im 19. Jahrhundert im Vorder-
grund standen, und nur vereinzelt Sinfonien bzw. Sinfoniesätze504. Bei ihrer Kammer-
musik präferierten beide die in traditionell mehrsätziger Sonatenform stehenden Gat-
tungen für mindestens ein Streichinstrumente und Klavier, welche 17 (Brahms) bzw. 
25 (Kiel) Werke in den Gattungen Klavierduo bis -quintett umfassen, deren Werkan-
zahl bei steigender Besetzung abnimmt. Wie im 19. Jahrhundert üblich, traten die Gat-
tungen Streichquartett und Klaviersonate qualitativ wie quantitativ in den Hintergrund. 
Die Sonaten für ein Streichinstrument und Klavier, die an die durch Beethoven reprä-
sentierte Tradition des Wechselspiels zwischen zwei Instrumenten anknüpften, stellten 
bei Kiel wie Brahms – im Gegensatz zu vielen weiteren Komponisten wie z. B. Men-
delssohn, Schubert, Schumann und Weber – einen wichtigen, großen Teil ihrer Kam-
mermusikproduktion dar. Allerdings spielte die Präferenz bestimmter Werkgattungen 
bei der Brahms-Partei (Kammermusik, Sinfonie, Oratorium und Lied) und der Neu-
deutschen Schule (Sinfonische Dichtung und Musikdrama) in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts bei der Diskussion um den fortschrittlichen Stil eine untergeordnete 
Rolle; es ging bei diesem Parteienstreit nicht um Gattungen, sondern um den zukunfts-
weisenden Kompositionsstil und um starke Modifizierung bzw. Weiterentwicklung von 
Formen. Noch in MGG2S (5/1996, 336) wird postuliert, dass Friedrich Kiel und Max 
Reger505 in der Tradition des Kammermusikstils von Brahms, der in konservativer Hin-
sicht kaum einmal ein Aufweichen der Formen oder Umsetzung programmatischer 
Ideen zuließ, stehen. Entgegen dieser These erzielte Kiel bei seinen Klavierkammermu-
sikwerken in Sonatenform mithilfe einer meist abschnittsweisen, vereinzelt auch den 
ganzen Satz oder das ganze Werk betreffenden Überlappung von mehreren Formen oder 
                                                          
504
  Friedrich Kiel komponierte nur einzelne verschollene Sinfoniesätze und Johannes Brahms vier Sinfonien. 
505
  Hierzu gehört z. B. Max Regers 1907/08 entstandenes Klaviertrio e-Moll op. 102. 
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formalen Funktionen bewusst eine Aufweichung von verwendeter Form wie Satzgrenze, 
die er gezielt als Kontrast zur vorherrschenden klaren Formgestaltung einsetzte.  
Im Gegensatz zu der These einiger Autoren des 20. Jahrhunderts, das Friedrich Kiel in 
seinen späten Kammermusikwerken in der Tradition von Johannes Brahms stehe,506 
griff Kiel nur vereinzelt auf singuläre, nicht formbestimmende Aspekte des Komposi-
tionsstils von Brahms zurück. Hierzu gehört die vereinzelt von ihm angewandte Verar-
beitungstechnik der sog. „entwickelnden Variation“ von Brahms, die er z. B. in der Ex-
position bzw. Reprise des Kopfsatzes seiner Violinsonate F-Dur op. 35:2 bei dem sich 
stetig entwickelnden Hauptthema einsetzte, ein nur passagenweise an Brahms erin-
nernder dichter akkordischer Klavierklang mit kraftvoll ausschreitenden Klavierbäs-
sen, wie z. B. in Takt 125–137 des dritten Satzes seines Klaviertrios cis-Moll op. 33, 
und der tonale Moll-Dur-Gegensatz bei zwei seit 1863 von Brahms bzw. fünf seit 1864 
von Kiel erstveröffentlichten Werkpaaren, der sich auch bei vielen anderen Komponis-
ten findet.  
Zu den von Zeitgenossen genannten Parallelen zwischen Friedrich Kiel und Neudeut-
scher Schule, die den musikalischen Fortschritt insbesondere durch die Modifizierung 
Formmodellen und die sog. „chromatische“ Harmonik Wagners als Weiterentwicklung 
der bisherigen Harmonik definierte, zählen insbesondere zwei Punkte. Kiel verschlei-
erte innerhalb der in seinen Werken vorherrschenden klaren Formgestaltung mithilfe 
formaler Überlagerungstechniken, die er meistens abschnittsweise und vereinzelt auch 
den ganzen Satz oder das ganze Werk betreffend einsetzte, die verwendete Form sowie 
die Satzgrenze. Mit unterschiedlichen formalen Überlagerungstechniken, die man auch 
als eine Modifikation von Formen interpretieren kann, erreichte Kiel durch Abwei-
chung von der Hörerwartung einen Überraschungseffekt und verschmolz Elemente der 
zwei vorherrschenden Musikparteien miteinander, indem er bewusst einen Kontrast 
zwischen Formklarheit und -aufweichung herstellte. Eine Voraussetzung dafür war aber 
für Friedrich Kiel – im Gegensatz zu den Neudeutschen – die vorherrschende Form-
klarheit. Zudem bestand Kiels expliziter Beitrag zur Weiterentwicklung der Gattung 
Sonate in seiner Suite für Klavier op. 28, bei der zwei Sätze der Sonatenzyklusform 
(eine eigenständige Sonate als Kopfsatz und ein Scherzo) mit zwei lyrischen Charak-
terstücken (ein Impromptu und ein Notturno) verbunden sind, die auch gleichzeitig 
vier eigenständige Stücke darstellen. 
Darüber hinaus setzte Kiel in seinen Kompositionen sowohl Alterationsharmonik507, 
die als „chromatische“ Harmonik Wagners in den Werken der Neudeutschen Schule 
                                                          
506
  Eine generell vorhandene Beziehung zu Brahms bei Kiels späten Kammermusikwerken, wie es z. B. in Dorfmüller 
(1985, 146) sowie in Wetzel (1908, 232), laut dem er mit Brahms nur in seinen späten Kammermusikwerken freilich 
auffallende Beziehungen zeigte, postuliert wird, oder sogar bei seiner gesamten Kammermusik, wie es noch in MGG 
(7/1958, 882) und HoneggerD (1/1970, 567) heißt, ist anhand seiner Klavierkammermusik in Sonatenform nicht nach-
weisbar.  
507
  Die Alterationsharmonik, die durch häufige Verwendung von Tief- bzw. Hochalterierung und Enharmonik geprägt ist, 
findet sich bei Kiel z. B. im Kopfsatz der Violinsonate e-Moll op. 51 (z. B. verminderte Septakkorde in T. 45 und 47) 
und im dritten Satz der Violinsonate d-Moll op. 35:1 innerhalb des mehrmals wiederkehrenden Ritornello B-Dur (ein-
zelne Akkorde mit Hochalterierung, als Dominante mit hochalterierter Quinte F5< z. B. in T. 25 und 27, Dominantparal-
lele mit hochalterierter Septe d7< z. B. in T. 25 und 26). 
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zum kompositorischen Leitprinzip erhoben wurde, als auch Chromatik508 bewusst le-
diglich abschnittsweise als musikalisches Steigerungsmittel ein; Letztere kann hierbei 
als chromatisch sequenzierte Motivik, chromatische Akkordrückung und chromatische 
Stimmführung vorkommen. Als einer der Vorzüge Friedrich Kiels werden schon 1869 
überraschende Modulationen hervorgehoben, die sich sein Kielschüler Ernst Eduard 
Taubert in einem nicht ungewöhnlichen Grade zu eigen gemacht hat (NBM 1869b, 
163). Die von Kiel verwendete Alterationsharmonik und Chromatik stuften einige 
zeitgenössische Kritiker, zu denen u. a. 1861 der Singakademiedirektor Eduard Grell, 
1870 ein anonymer Rezensent, 1872 der Frankfurter Rezensent H. H. und etwa 1873 
der Musikhochschuldirektor Josef Joachim gehörten, schon als zu neudeutsch und 
kühn ein, als sie seine Violinsonate e-Moll op. 51 (1870), sein Requiem op. 20 (1861, 
1872) oder sein Oratorium Christus op. 60 (etwa 1873) beurteilten.509 Bei der Violin-
sonate e-Moll op. 51 z. B. stellten sich laut dem von der Brahms-Partei beeinflussten 
Feuilleton MWO (1870c, 459) die chromatischen Folgen von Sext- oder verminderten 
Septimenaccorden, die wir in den modernen Compositionen fast auf jeder Seite finden, 
auch hier gar zu häufig ein. Hingegen lobte der Wagner-Anhänger und Dehn-Schüler 
Wilhelm Tappert die moderne Harmonik in Kiels Requiem op. 80 und kritisierte 
zugleich indirekt die extrem konservative Einstellung vieler Berliner Akademiker: Hie 
und da sind aus dem Kiel’schen Requiem Bayreuther [Wagner-]Resonanzen zu hören. 
Wer darf sich hinstellen und zum Zeitgeiste sagen: ich will Nichts mit Dir zu tun ha-
ben!? Er packt uns Alle (Tappert 1882, 6).  
Diese beschriebenen kompositorischen Parallelen zwischen Friedrich Kiel und der 
Neudeutschen Schule auf der einen und der Brahms-Partei auf der anderen Seite zei-
gen, dass Kiel auch in seinem eigenen Kompositionsstil gegenüber den unterschied-
lichsten zeitgenössischen Stilmitteln durchaus aufgeschlossen war. Dies zeigt, dass 
sich Kiel auch als Komponist die Freiheit erlaubte, bewusst keiner Musikpartei anzu-
gehören, um sich kompositorisch nicht einengen zu lassen, wie auch die Aussagen 
mehrerer Zeitgenossen bestätigen: 
• Keine Zugehörigkeit Kiels zu einer der beiden Musikparteien:   
a) Berliner Zeitungsreporter Otto Gumprecht (Gumprecht 1886, 26–28). Zwar durch jeden Erfolg inner-
lich beglückt und erhoben, aber die Sorge dafür allein seinen Werken überlassend, stand er gänzlich außer-
halb des in unseren Tagen so rührigen musikalischen Parteigetriebes. […] wir sehen ihn [nicht] an der 
Spitze oder in der Gefolgschaft einer bestimmten Schule und Richtung. […] Mendelssohnschen, Schu-
mannschen Anklängen wird man kaum begegnen und noch viel weniger irgend welcher Beziehung zur 
jungdeutschen Schule.   
b) Kielschüler Paul Kuczynski (Kuczynski 1898, 65) und Hermann Wetzel (Wetzel 1908, 232): Kiel stand 
z. B. laut Wetzel (1908, 232) stets allen Parteiströmungen fern, und mit Ausnahme Bülows schien es kei-
nem großen ausübenden Tonkünstler nötig, für den bescheidenen Mann energisch Propaganda zu machen. 
                                                          
508
 Die Chromatik findet sich bei Kiels Werken z. B. im zweiten Satz der Violinsonate F-Dur op. 35:2 (in Stretta-Coda 
chromatische -Läufe in Violine T. 262–269), im Kopfsatz des Klaviertrios cis-Moll op. 33 (Modulation mithilfe chro-
matischer Rückung von Septakkorden in T. 159–172 der Durchführung), im Finalsatz des Klaviertrios cis-Moll op. 33 
(chromatische Motivrückung des variierten Hauptthemenbeginns in T. 368–383 der Coda) und im Kopfsatz des Klavier-
quintetts A-Dur op. 75 (chromatische Aufwärtsgänge der Violine von h bis fis1 in T. 44–47 der Exposition und des Kla-
viers von ais1 bis d in T. 218–220 der Coda). 
509
 Diese Aussagen stammen von Eduard Grell aus dem Jahr 1861 (Lorenz 1913/14, 98), dem Frankfurter Rezensenten 
H. H. in MWO (1872, 43) sowie aus Frey (1935, 547) und MWO (1870c, 459). 
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• Keine Zugehörigkeit Kiels zur Brahms-Partei:   
a) Pianist Hans von Bülow (Bülow (1863a, 97): Frei von jeder Manier – Kiel ist weder Mendelssohnianer 
noch Schumannianer, noch überhaupt ein ‚ianer‘ – verfolgt er seitdem [= seit Kompositionsstudium bei 
Siegfried Wilhelm Dehn seinen künstlerischen Entwicklungsgang, lediglich gestützt auf diejenige Tradi-
tion, welche  die Grundlage aller musikalischen Zukunft bleiben wird. Hätte er eine Manier, vermuthlich 
wäre er gleich Brahms und Genossen rascher zu einer ähnlichen Berühmtheit emporgestiegen. 
b) Kielschüler August Bungert (Bungert 1875, 209): Alle in dieser Zeit [= circa 1850–63] geschriebenen 
Compositionen Kiels sind […] durchaus frei von jedem Einflusse Mendelssohns und Schumanns.  
• Keine Zugehörigkeit Kiels zur Neudeutschen Schule:   
a) Kielschüler August Bungert (Bungert 1875, 371): Kiels Werke sind nicht romantisch im Sinne der neu-
esten deutschen Schule.   
b) Londoner Rezensent Friedrich Niecks (Niecks 1885, 217): Wagner, Liszt, and all that may be summed 
up in  the word ‚romanticism‘ lay outside his tendencies. 
Friedrich Kiel, der wie alle Komponisten der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts im 
Spannungsfeld zwischen Brahms-Partei und Neudeutscher Schule stand, vermied im 
Gegensatz zu seinen meisten Zeitgenossen als Privatperson, Komponist sowie als Kom-
positionslehrer jegliche Parteizugehörigkeit. Sogar als Kompositionslehrer der Kgl. 
Hochschule für Musik, die zu den Lehranstalten der Kgl. Akademie der Künste in Ber-
lin gehörte, bewahrte er sich im Gegensatz zu seinen überwiegend extrem konservati-
ven Hochschulkollegen – den sog. Berliner Akademikern mit dem Hochschuldirektor 
Josef Joachim an der Spitze – eine aufgeschlossene Haltung gegenüber den unter-
schiedlichsten zeitgenössischen Kompositionsrichtungen. Dies ist umso bemerkenswer-
ter, da er selbst institutionell zum Lehrpersonal der Kgl. Akademie der Künste gehörte 
und durch seine Neutralität im Parteienstreit wie Aufgeschlossenheit gegenüber neuen 
Musikentwicklungen auch bewusst die damit für ihn einhergehenden Nachteile in Kauf 
nahm. Entsprechend kombinierte er auch in seinem Kompositionsstil der Klavierkam-
mermusik in Sonatenform jeweils ein formales Elemente der beiden als Musikparteien 
auftretenden, polarisierenden kompositorischen Richtungen miteinander. Dies war ihm 
aber nur möglich, da er keiner der beiden Musikparteien angehörte, von denen insbe-




5. Kiels Kompositionsstil der Klavierkammermusikwerke in Sonaten-
form 
Laut Ansicht des Komponisten Friedrich Kiel lässt sich sein Kompositionsstil, der je-
weils ein formales Merkmal der zwei im 19. Jahrhundert vorherrschenden Musikparteien 
miteinander verschmolz, am besten anhand von Werkanalysen beschreiben. So äußerte 
Kiel am 3. September 1869 bei einer Diskussion mit Josef Rheinberger, dass er durch 
seine Compositionen eine bessere Darlegung seiner musikalischen Richtung zeige510 als 
durch eine von ihm abgelehnte, da als einengend empfundene Zugehörigkeit zu einer 
der beiden Musikparteien, die im 19. Jahrhundert einen regelrechten Parteienstreit um 
den zukunftsweisenden Kompositionsstil ausfochten. Dies galt für die Brahms-Partei und 
insbesondere die sog. Berliner Akademiker als ihren extremsten Pol, zu denen die meis-
ten Hochschulkollegen Kiels zählten, aber auch für die 1859 als Neudeutsche Schule be-
nannte Forschritts-Partei.   
Daher verwundert es nicht, dass Selbstzeugnisse Friedrich Kiels über seine musikästheti-
schen Ansichten in Form von z. B. Briefen oder autobiografischen Skizzen fehlen und 
lediglich einige Kurzberichte von seinen Kompositionsschülern über seine Äußerungen 
als Kompositionslehrer überliefert sind. Hierzu gehören die Memoiren und Briefe der 
Kielschüler Friedrich August Dressler, Adolf Lorenz, Siegfried Ochs, Ignacy Jan Pade-
rewski, Erich Prieger und Charles Villiers Stanford. Die aussagekräftigste Quelle ist die 
des Privatschülers Adolf Lorenz, der Friedrich Kiels Ansichten über die Tonkunst im all-
gemeinen und über ihren Stand in den sechziger und siebziger Jahren in direkter Rede in 
Lorenz (1913/14, 98–100) wiedergab. An dem Wahrheitsgehalt dieser Schülerberichte 
besteht prinzipiell kein Zweifel, auch wenn sie partiell sind, nach ihrer Studienzeit ver-
öffentlicht wurden und ein subjektives Schüler-Lehrer-Verhältnis abbilden.  
Die von Kiel angewandte dreistufige Lehrstoffabfolge war zunächst Musiktheorie, dann 
Kontrapunkt (und Fuge) und darauf aufbauend freie Komposition von Instrumental- und 
Vokalwerken. Laut Prieger (1884, 273) wurden hierbei die Uebungen in der freien Kom-
position, bei den Variationen beginnend bis zu den höchsten Formen der Vokal= und 
Instrumentalmusik von Kiel zu passender Zeit zwischen den Kontrapunktübungen ein-
gelegt. Der Unterricht in freier Komposition umfasste zunächst Variationen u. a. für Kla-
vier, Orgel, Chor oder Streichquartett und dann Sonaten, Quartette und Orchestervaria-
tionen, wobei sein Studienschwerpunkt auf der mehrsätzigen zyklischen Sonatenform 
lag.511 Außerdem legte Kiel bei seinen Studenten großen Wert sowohl auf die Erfindung 
von Kanons512 zur Förderung ihrer technischen Fähigkeiten als auch auf die Kenntnis 
von Charakter und Spielmöglichkeiten eines Streichinstruments, die er für die Kompo-
sition großer Instrumental- und Vokalgattungen als grundlegend erachtete. Daher emp-
                                                          
510
  Dies geht aus der Tagebuchaufzeichnung von Rheinbergers Gattin Fanny von Hoffnaass vom 3. September 1869 in Wan-
ger/Irmen (3/1983, 101) hervor. 
511
 Ignacy Jan Paderewski berichtete im Brief (24.5.1882), dass er für den Unterricht bei Kiel gerade eine Sonate komponiere 
und dass noch Quartette und Orchestervariationen vorgesehen seien. Und Siegfried Ochs komponierte als Kielschüler un-
zählige Fugen und Variationen für Klavier, Chor, Orgel und Streichquartett (Ochs 1922, 101).  
512
 Laut Dunhill (1926/27, 44) trifft dies nicht nur auf Friedrich Kiel, sondern auch auf den in Irland geborenen Kielschüler 
Charles Villiers Stanford zu, der in England als international bekannter Kompositionslehrer wirkte. 
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fahl er den Studenten, die noch kein Streichinstrument spielten, die Grundlagen des Vio-
linspiels zu erlernen, woraufhin z. B. Ignacy Jan Paderewski 10–12 Stunden Violinunter-
richt laut Citron (1980, 57) nahm. Zudem lehrte er das kreative Durchbrechen von Re-
geln, das er auch in seinen eigenen Kompositionen einsetzte und sich damit von seinen 
extrem konservativen Hochschulkollegen, den sog. Berliner Akademikern, unterschied, 
die laut Kiels Ansicht nicht zu den wirklichen Komponisten (Frey 1935, 547) zählen. 
5.1. Merkmale des Kompositionsstils 
Kiels Kompositionsstil der Klavierkammermusikwerke in Sonatenform, der wie bei den 
meisten Komponisten keinen völlig unverwechselbaren Personalstil darstellt, weist fol-
gende sieben Merkmale auf, die sich entsprechend seiner Ansicht hauptsächlich aus den 
Werkanalysen und nur partiell aus den Kurzberichten seiner Kompositionsschüler erge-
ben. Die Merkmale 1 und 2 stellen hierbei die formalen Hauptmerkmale seines Kompo-
sitionsstils dar, welche die individuelle, kreative Ausarbeitung der vorherrschenden kla-
ren Formgebung sowie die mit einer Formaufweichung einhergehenden, meistens ab-
schnittsweise eingesetzten formalen Überlagerungstechniken umfassen, zu denen sich in 
den Unterkapiteln 5.2 und 5.3 nähere Erläuterungen finden. 
1. Individuelle Ausgestaltung der verwendeten Formen bei Betonung von klarer Form-
gestaltung 
2. Überlagerung mehrerer Formen oder formaler Funktionen meistens in einem Satz-
ausschnitt, aber vereinzelt auch einen ganzen Satz oder eine ganze Komposition be-
treffend 
3. Vertauschung der Mittelsätze (bei der Hälfte der viersätzigen Werke) bzw. Nivel-
lierung der Satztempi (bei den meisten dreisätzigen Werken)  
4. Herstellung des zyklischen Zusammenhangs insbesondere durch formale und satz-
technische Mittel und weniger durch motivische Verbindungen 
5. Freie und strenge Imitation häufig in Engführung (strenge Imitation meistens als 
Kanon, nur selten als Fugato oder Kontrapunkt); dadurch häufig, aber nicht immer 
Polyfonie 
6. Modifizierte Wiederholung (bis hin zur variierenden Reihungsform) bei wichti-
gen Themen oder Melodien 
7. Vokaler Einfluss (instrumental nachgeahmte Sanglichkeit einer Melodie, Adap-
tion vokaler Formmodelle, direkte Übernahme z. B. einer Volksliedmelodie) 
 
1. Friedrich Kiel achtete auf die individuelle Ausgestaltung der Formen, das konsequen-
te Umsetzen formaler Ideen und den formalen Variantenreichtum in den Einzelsät-
zen wie der Satzfolge. Die Voraussetzung für diese individuelle, klare Formgestal-
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tung war, dass Kiel sämtliche Formen als kompositorisches Fundament perfekt be-
herrschte; daher stellte er weder die mehrsätzige Sonatenform noch die Formen der 
Einzelsätze in ihrer thematisch-motivischen und formalen Integrität prinzipiell infra-
ge. Auch in seinem Kompositionsunterricht betonte er die Bedeutung der Formge-
staltung, indem er musikalische Meisterwerke mit ausgewogen gestalteten archi-
tektonischen Kunstwerken verglich (Schülermemoiren in Lorenz 1917, 51).  
Auch laut weiteren Zeitgenossen zeichnete sich Kiel, der als geschickter Handhaber 
der musikalischen Formen in RuM (1864, 425) beschrieben ist und dem z. B. beim 
Klaviertrio D-Dur op. 3 die formelle Abrundung laut NBM (1853, 333) wichtig war, 
durch die Beherrschung der Formen laut Prieger (1906, 133) bzw. die vernunftdurch-
wehte, geklärte Formgebung laut Wetzel (1908, 231) aus. Seine bei jedem Werk in-
dividuelle Formgestaltung der schwierigen Musikform Sonate geht z. B. aus RuM 
(1864, 424) hervor: Ist also eine bestimmte schwierigere Musikform gegeben, wie 
Fuge oder Sonate, oder ein ernstes Thema, dessen Inhalt nun konsequent nach seiner 
inneren Wahrheit zu entwickeln ist, so ist Kiel der Mann dazu. Explizit für Kiels Kla-
vierkammermusik in Sonatenform beschrieb dies der Kielschüler August Bungert: 
Bei Kiel ist alles der betreffenden Form des Werkes gemäß erfunden und empfunden, 
[…] und „klingt“ dazu vor allen Dingen; nirgends haben wir das Gefühl, als könnte 
ein Stück anders gedacht sein, als eben in der betreffenden Form und Fassung, Duo, 
Trio, Quartett. Und gerade hier liegt einer der Hauptpunkte aller Kammermusik. 
[…] daß eben Alles und Jedes an richtiger Stelle steht und für das betreffende Instru-
ment erfunden und empfunden ist (Bungert 1875, 210). 
2. Eine teilweise oder vollständige Überlagerung mehrerer Formen oder formaler Funk-
tionen geschieht meistens beschränkt auf einen Satzabschnitt, aber vereinzelt auch 
einen ganzen Satz oder eine ganze Komposition betreffend. Durch diese formalen 
Überlagerungstechniken, die auf mindestens elf Arten geschehen können, die im Ka-
pitel 5.3 erläutert sind, wird bewusst der vorherrschende klare Formaufbau wie auch 
die Satzgrenze aufgeweicht. Hierbei führt das Abweichen von der Hörerwartung 
einer weitergeführten Formklarheit zu einem Überraschungseffekt beim Zuhörer und 
einem Kontrast zwischen Formklarheit und -aufweichung.  
Formüberlagerungen finden sich auch in Werken der Neudeutschen Schule, so z. B. 
in Franz Liszts einsätziger Klaviersonate h-Moll Searle 178 (Erstdruck 1854), bei 
der sich Sonatensatzform und dreisätzige zyklische Sonatenform vollständig überlap-
pen. Dadurch entsteht ein neues Formmodell, bei dem im Gegensatz zu Kiel die for-
male Integrität bzw. Ganzheit der Einzelsätze nicht mehr vorhanden ist.  
3. Bei der Hälfte der viersätzigen Werke Kiels, d. h. fünf von zehn Kompositionen, sind 
langsamer und schneller Mittelsatz vertauscht. Fast alle dreisätzigen Kompositionen 
Kiels, d. h. zehn von elf Werke, sind hingegen durch eine Nivellierung der Satztempi 
und zusätzlich beim Klaviertrio D-Dur op. 3 durch eine Vereinheitlichung der Satz-
tonarten513 geprägt. Der Mittelsatz steht hierbei bei acht Werken in einem schnellen 
                                                          
513
  Bei Kiels Klaviertrio D-Dur op. 3 stehen alle drei Sätze wie auch das Trio des Mittelsatzes in derselben Tonart D-Dur. 
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Tempo bzw. nur bei zwei Kompositionen in einem mittleren Tempo, womit sich Kiel 
von der traditionell kontrastierenden dreisätzigen Satzabfolge „schnell – langsam – 
schnell“ löste, die sich im späten 18. Jahrhundert laut z. B. Brockhaus-RiemannL 
(4/19903, 172) als Norm etabliert hatte. 
 Hinsichtlich des Vereinheitlichungsgedankens, der die traditionelle Vorstellung von 
musikalischen Kontrasten ersetzt, erinnert diese Temponivellierung Kiels entfernt an 
die thematische Vereinheitlichung bei monothematischen Werken514 von Kompo-
nisten der Neudeutschen Schule. Ein aus drei schnellen Sätzen bestehender Sonaten-
zyklus, der im 19. Jahrhundert515 eine Ausnahme darstellt, findet sich neben Kiels 
Kompositionen auch bei einigen Werken seiner Kompositionsschüler, die wie z. B. 
Robert Kahns Klaviertrio c-Moll op. 35 (Erstdruck 1902) den Einfluss ihres Kom-
positionslehrers Friedrich Kiel zeigen. 
4. Der zyklische Zusammenhang wird insbesondere durch formale und satztechnische 
Mittel und weniger durch motivische Verbindungen hergestellt. Nur vereinzelt, wie 
z. B. bei der Bratschensonate g-Moll op. 67, spielt ein in mehreren Sätzen verwen-
detes zyklisches Thema516 eine, wenn auch nur untergeordnete Rolle. 
Einen weiteren wichtigen Bestandteil eines musikalischen Kunstwerks stellte für Kiel 
die Imitation dar, die für ihn nicht nur die eigentliche Imitation durch andere, meistens 
enggeführte Stimmen, sondern auch – entgegen der heutigen Definition – die modifi-
zierte Wiederholung von Motiven oder Abschnitten, die er als „Imitation“ ohne Engfüh-
rung ansah, umfasste (Lorenz 1913/14, 99). Kiel sah beide Kompositionstechniken, die 
das 5. und 6. Merkmal seines Kompositionsstils bilden, für jedes Vokal- und Instru-
mentalwerk als essenziell an:  
• Kiels Ansicht in den 1860/70er-Jahren laut Lorenz (1913/14, 99) in direkter Rede: Ein musikalisches Kunst-
werk ersteht [!] aus der Imitation. Ohne Imitation vermag ich ein solches nicht zu denken. Schon die 
einfachste Melodie unterliegt den Gesetzen der Nachahmung. Ein Chorwerk, in welchem die Imitation kei-
nen Platz findet, wird mehrstimmiges Rezitativ. Man scheut sich heute vor Textwiederholungen, vergißt je-
doch dabei, wieviel eindringlicher der Inhalt einer Dichtung wirkt, wird er von allen Seiten musikalisch 
beleuchtet, werden seine Höhepunkte in höheren Lagen wiederholt, klingen die Gedanken in den verschiede-
nen Stimmen mit der gleichen melodischen Figur wieder. Eine Dichtung, welche keine Wiederholung und 
Nachahmung des Tonmotivs gestattet, unterlasse man zu komponieren. 
5. Die Imitationstechniken mit meist enggeführten Stimmeinsätzen gehen bei Kiel häu-
fig, aber nicht immer mit Polyfonie einher, wie zwei Kompositionsschüler in Lo-
renz (1913/14, 99) und Kaun (1932, 21) berichteten. Hierbei finden sich freie und / 
oder strenge Imitation, die u. a. zur Betonung einer formalen Struktur eingesetzt 
sind, abschnittsweise in jeder Komposition Kiels. Die strenge Imitation umfasst bei 
                                                          
514
  Bei dem in den 1830er Jahren entstandenen Duo (Sonate) für Violine und Klavier cis-Moll Searle 127 von Franz Liszt 
(Erstdruck postum 1964) ist z. B. das jeweilige Hauptthema der vier Sätze von dem Mazurkathema in Frédéric Chopins 
Mazurka für Klavier cis-Moll op. 6:2 abgeleitet. 
515
  In der Kammermusik von Johannes Brahms z. B. findet sich die Abfolge von drei schnellen Sätzen nur in der Cellosonate 
e-Moll op. 38 (Erstdruck 1866), die ursprünglich aus vier Sätzen bestand und deren ursprünglich langsamer Adagio-Satz 
von Brahms gestrichen wurde. Und Franz Xaver Scharwenka, der von Franz Liszt seit 1870 gefördert wurde, kompo-
nierte das aus drei schnellen Sätzen bestehende und Franz Liszt gewidmete Klavierkonzert Nr. 1 b-Moll op. 32, das als 
sein bedeutendstes Werk im Jahr 1876 im Erstdruck erschien (Hofmeister März 1877, 59). 
516
  Bei der Bratschensonate g-Moll op. 67, dessen Satztonarten „g Es H G“ eine Abfolge von abwärtsgerichteten großen Terzen 
bilden, findet sich in der Coda des Finalsatzes eine Reminiszenz an das Hauptthema des Kopfsatzes. 
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Kiels Kammermusik gehäuft Kanonabschnitte und nur vereinzelt kurze kontra-
punktische Passagen, die z. B. als Fugato, zweistimmiger oder doppelter Kontra-
punkt gestaltet sindK4 und in der Tradition von Johann Sebastian Bach, aber auch 
von Ludwig van Beethoven und Robert Schumann stehen.517 Nach der Ansicht 
Friedrich Kiels soll die Polyfonie von Imitationstechniken nicht heraushörbar (Stan-
ford 1914, 165) und sogar kontrapunktische Techniken sollen so natürlich klingen, 
dass musikalische Erfindung und Gefühl stärker als die kontrapunktische Gelehr-
samkeit wirken (Dressler 1904, 66). Hierbei konnte eine Kanonform bei den in So-
natenform stehenden Werken Kiels, der laut seinem Schüler Charles Villiers Stan-
ford518 einen Musterkanon so schnell wie einen Brief schrieb, in jedem Satz vor-
kommen. Entsprechend enthalten mehrere Klavierkammermusikwerke Kiels519 z. B. 
im Haupt- oder Trioteil ihres schnellen Scherzo- bzw. Intermezzo-Mittelsatzes einen 
Kanon, was an die bei Ludwig van Beethoven häufig im Trioteil der Scherzosätze 
integrierten Kanons erinnert. 
6. Neben den formal bedingten Wiederholungsstrukturen setzte Kiel bei wichtigen The-
men oder Melodien weitere modifizierte Wiederholungen ein, die er gelegentlich zu 
einer variierenden Reihungsform ausweitete. Diese sind zumindest mitbedingt durch 
den musikalischen Dialog bei Kammermusikwerken und stehen damit in der Tradi-
tion von Franz Schubert. Nach Kiels in Lorenz (1913/14, 99) wiedergegebener An-
sicht wird ein Thema, eine Melodie520 oder ein Motiv mit variierter Wiederholungs-
technik von allen Seiten musikalisch beleuchtet, was durch eine Veränderung von 
Tongeschlecht, Tonart (Transposition), Stimmlage, Klangfarbe (Instrumentenwech-
sel), Stimmeinsatzabfolge, Akzentsetzung, Unisono-Stimmführung521, Dynamik, Be-
gleitung usw. geschehen kann, wobei eine hohe Stimmlage in Kiels Kompositionen 
häufig als Steigerungsmittel dient. Diese modifizierte Wiederholungstechnik ist an 
keinen bestimmten Satzabschnitt gebunden, sodass sie u. a. bei einem in Sonaten-
satzform stehenden Satz sowohl in der Exposition – wie z. B. die Reihungsform 
aa'a' des Hauptsatzes im Finale des Klaviertrios cis-Moll op. 33 – als auch in der 
Durchführung vorkommen kann, die dadurch einen statischen anstelle des üblichen 
sich entwickelnden Charakters erhält.  
7. Der vokale Einfluss, den jede Komposition Kiels aufweist, zeigt sich im Reichtum 
an kantablen Melodien, die entweder einen vokalen Ambitus oder eine rein instru-
mentale Sanglichkeit mit außerhalb des Vokalbereichs liegendem Ambitus aufwei-
                                                          
517
  Ein ausführlicheres Fugato findet sich z. B. am Durchführungsanfang des Kopfsatzes von Beethovens Streichquartett 
F-Dur op. 59:1 (Erstdruck 1808) und ein fugierter Teil kurz nach dem Durchführungsbeginn des Kopfsatzes von Schu-
manns Klaviertrio F-Dur op. 80 (Erstdruck 1849). Auch in Kiels Kompositionsunterricht wurde auf die Beherrschung des 
Kontrapunkts laut Prieger (1884, 273) der größte Nachdruck gelegt, der von den einfachsten bis zu den schwierigsten 
Formen [inklusive Fugen] studirt wurde. 
518
  Stanford (1914, 164): Kiel could compose a specimen canon as quickly as he could write a letter. 
519
  Hierzu gehören u. a. Kiels Violinsonate d-Moll op. 16, bei der im Trio des Scherzosatzes ein Kanon in der Vergrößerung 
erklingt, seine drei Klaviertrios Es-Dur op. 24, cis-Moll op. 33, G-Dur op. 34 und sein Klavierquintett A-Dur op. 75. 
520
 Bei Kiel wird häufig z. B. eine neu wirkende Melodie, die nur aufgrund Ableitung sowie Abspaltung – d. h. dem melodi-
schen oder rhythmischen Verarbeiten einzelner Themenmotive – entstand, vorgestellt und variiert wiederholt. 
521
  Die Modifizierung der Unisono-Stimmführung kann sich an der veränderten Anzahl der beteiligten Instrumente und / 
oder bei Oktavparallelen am veränderten Oktavumfang (z. B. mit vier anstatt zwei Oktaven Umfang) zeigen. 
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sen. Hinzu kommen Adaptionen vokaler Formmodelle an die Instrumentalmusik, 
wie z. B. beim Klaviertrio cis-Moll op. 33 ein variiertes Strophenlied, ein Rezitativ, 
eine Liedmelodie in Reprisenbarform in Mezzosopranlage, eine virtuose Arie und 
ein Duett, und darüber hinaus bei mehreren weiteren Werken eine Recitativo-Passa-
ge522 und beim Klavierquintett c-Moll op. 76 ein Arioso. Außerdem integrierte Kiel 
in seine Kammer- und Klaviermusik vereinzelt auch Volkslieder, Studentenlieder 
oder volksliedähnliche Themen.K3 Das Volkslied „Es ritten drei Reiter zum Tore 
hinaus, ade!“523 – ein im 19. Jahrhundert sehr beliebtes deutsches Abschiedslied –, 
das auch im Finale von Robert Schumanns Papillons für Klavier op. 2 (Erstdruck 
1831) verwendet ist, setzte Kiel z. B. in den Finalsätzen seiner publizierten Violin-
sonate F-Dur op. 35:2 und seines unveröffentlichten Trio non difficile G-Dur WoO 
ein. Er notierte explizit den Textbeginn „/: Es ritten drei Reiter zum Thore hinaus, 
Ade! :/“ – und nicht die heute gängige, erst seit Ende des 19. Jahrhunderts be-
kannte Textversion „Es klappert die Mühle am rauschenden Bach“ 524 – zu Beginn 
des Variationssatzes im Autograf seines Trio non difficile G-Dur WoO. 
 Die Kantabilität in Kiels Werken steht in der Tradition der „liedhaften“ Thematik 
von Franz Schubert, die für die in Sonatensatzform stehenden Sätze von Schuberts 
Klavier- und Violinsonaten typisch ist (Schmidt-Beste 2006, 138). Sie ist zusätzlich 
durch die Besetzung für Streichinstrumente und Klavier mitbedingt, da laut Schmidt-
Beste (2006, 245) unter anderem bei Duosonaten generell der Drang des Melodie-
instruments, d. h. bei Kiel des Streichinstruments, zu einer kantablen Klangentfal-
tung erkennbar ist. Dieser Drang zur Kantabilität könnte zu der Entscheidung von 
Friedrich Kiel und z. B. der französischen Komponisten525 César Franck, Camille 
Saint-Saëns und Gabriel Fauré beigetragen haben, auf die Komposition von Kla-
viersonaten zu verzichten und nur noch Klavierkammermusikwerke in Sonatenform 
in den Gattungen Duosonate bis Klavierquartett oder -quintett zu publizieren.  
In der nachfolgenden Tabelle sind für die überlieferten Klavierkammermusikwerke in 
Sonatenform von Kiel, die nach ihrer Entstehungszeit (ab op. 2) sortiert sind, die Opus-
zahl sowie für jeden Satz der Satztitel, das Tempo, die Tonart, die Taktart und der for-
male Aufbau verzeichnet. Die darin enthaltenen Angaben sind den Autografen und Erst-
ausgaben der Kompositionen entnommen, wobei voneinander in verschiedenen Original-
quellen abweichende Tempobezeichnungen in den Fußnoten beschrieben sind. 
                                                          
522
  Recitativo-Passagen finden sich z. B. im Finale des Klaviertrios A-Dur op. 65:1 (als Recitativo-Intonation des Cellos bei 
der Largo-Einleitung) sowie der Bratschensonate g-Moll op. 67 (zweimal ein quasi Recitativo in der Durchführung). 
523
  Das Volkslied „Es ritten drei Reiter zum Tore hinaus, ade!“ ist ein dreistrophiges Abschiedslied mit anonym überlie-
ferter Melodie aus dem 16. Jahrhundert, die 1774 aufgezeichnet wurde (Erk/Böhme 2/1893, 560), und einem Text aus 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, der ohne Melodie Ende 1776 [recte] – in der Erstausgabe irrtümlich auf 1777 
datiert – erstmals vollständig als dreistrophiges Abschyds=Lyd als Nr. „X.“ in Nicolai (1777, 74 f.) veröffentlicht wurde.  
524
  Es erscheint auf den ersten Blick plausibel, dass Kiel laut Kern (2011, 37) in der 1864 komponierten Violinsonate F-Dur 
op. 35:2 auf die Textvariante „Es klappert die Mühle am rauschenden Bach“ desselben Volkslieds nach gemeinsamen 
Wanderungen mit Karl Graeb im Sommer 1864, bei denen sie vermutlich an Wassermühlen vorbeigekommen seien, zu-
rückgegriffen habe. Allerdings avancierte das Volkslied mit dieser 1824 erstveröffentlichten Textfassung, das in dem von 
Ernst Anschütz in Leipzig herausgegebenen Band 1 (1824) der Kinderliedsammlung Musikalisches Schulgesangbuch im 
Erstdruck erschien, erst Ende des 19. Jahrhunderts zu einem der heute bekanntesten Volkslieder.  
525
  Zu Kiels Lebzeiten komponierten César Franck 1834 ein Klaviertrio, 1844 eine Violin-Duosonate und 1878/79 ein Kla-
vierquintett, Camille Saint-Saëns im Zeitraum 1850–85 eine Violin-, eine Cellosonate, ein Klaviertrio, zwei Klavierquartette 
und ein Klavierquintett sowie Gabriel Fauré 1875–76 lediglich seine Violinsonate A-Dur op. 13. 
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Op. Werktitel EINZELSÄTZE   
  Tempo und Satztitel Tonart 
Taktart 
Form des Satzes, mit Satzmit-
telteil: Tempo / Titel Tonart 
Taktart 
     
— Violinsonate  
D-Dur 
1. Allegro =    
2. Allegretto poco scherzando. 
 






ABA Coda, mit B: un poco sosten.[u-
to] D-Dur 2/4 
Sonatensatzform 
— Cellosonate  
D-Dur 
1. Allegro  
2. Allo [= Allegro]526 Siciliano  
3. Allegro  
D-Dur  
d-Moll 9/8 
D-Dur 6/8  
Sonatensatzform 
AABA', mit B: F-Dur 9/8 
Sonatensatzform 
2  Violinsonate 
A-Dur 
1. Andante con moto. Tempo 
rubato  = 58. 
 [Fragment / D-B-Autograf:  
 Moderato (VSt.) bzw.  
  Andante con moto  = 112  
  (Part.)] 
2. Finale / 2. (ggf. 3.) Satz: Fi- 

















1. Allegro. (M. M.  = 132.) 
2. Intermezzo. | Allegro assai.  
( = 132.) 
 
3. Introduzione. | Andante ( = 
80.);  
Allegro (= 92.) 
D-Dur 3/4  







Intermezzo: ABA Coda, mit B: Trio. |  
Più lento ( = 88.) D-Dur 3/4 und Co-







1. Allegro moderato  = 88. 
(Druckfassung) bzw.: 
Allegro moderato, ma con 
spirito  = (Erstfassung) 
2. • Andante quasi Allegretto 
 grazioso.  = 80. (Druckf.) 
 • Andante con moto (Erstf.  
   mit anderem Mittelsatz) 
3. Allegro vivace e scherzando. 
 = 84. (Druckf.) bzw.:  
T. 1–28 Scherzo | poco Alle-






• Es-Dur 3/4 
 







• ABA' Coda, mit B: Un poco più  
 moto c-Moll 2/4; oder: 
• ABA'C Coda (erweiterte dreiteilige  
 Liedform), mit B und C: B-Dur 3/4 
Sonatensatzform bzw.: 
 
schnelle Scherzo-Einleitung (28 T.);  
Sonatensatzform 
                                                          
526
  Im Autograf ist eindeutig das Tempo Allo, die übliche Abkürzung für „Allegro“, notiert, während in der 2001 erschienenen 
Erstausgabe das Tempo Allegretto steht, das im 19. Jahrhundert in der Regel mit Alltto abgekürzt wurde. 
527
  Die angegebenen Tempobezeichnungen stammen aus der Erstausgabe, während das Autograf des Klaviertrios D-Dur 
op. 3, das zugleich als Stichvorlage diente, noch keine Metronomangaben enthält und zwei von den Notenausgaben ab-
weichende Tempi aufweist: beim ersten Satz „Allegro con spirito moderato.“ (über con spirito ist moderato notiert) und 
bei der Einleitung zum dritten Satz Andante quasi Fantasia. 
528
  Die für die Druckfassung angegebenen Tempobezeichnungen stammen aus der Erstausgabe, d. h. der Druckfassung des 
Klaviertrios G-Dur op. 34. Die Erstfassung des Klaviertrios (Autograf in D-B) hat noch einen völlig anderen Mittelsatz 
als die später entstandene Druckfassung (Autograf in D-DM), beinhaltet noch keine Metronomangaben und weist andere 
Tempobezeichnungen auf. Im Autograf von D-DM, das als Stichvorlage diente, wurden die ursprünglich für die Druck-
legung vorgesehenen Tempoangaben teilweise durchgestrichen und ersetzt: im ersten Satz Allegro quasi moderato.  
 = 88 (über quasi ist „moderato.“ notiert), im zweiten Satz Andante quasi Allegretto grazioso.  = 80. | Allegretto (über 
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3  Violinsonate / 
Große Sonate 
G-Dur 
1. Introduzione. | Adagio con 
moto M. M = 
Allegro con moto  = 




3. Intermezzo. | Presto ma non 
troppo  . = 
 
4. Allegro moderato  =; 

















Variationssatz (Andante-Thema:  
erweiterte 3-teilige Liedform aba'c,  
6 Var. / 4. Var. Andante con maesto-
so  = es-Moll 3/4) 
Intermezzo: ABA' Stretta-Coda, mit B: 
meno mosso quasi Allegretto Es-Dur 













ABA', mit B: l’istesso tempo Es-Dur 2/4 
Variationssatz mit durchgestrichenem 
Refrain / Ritornello (Thema: Volks-
lied „Es ritten drei Reiter zum Tore 
hinaus, ade!“, 5 Var., Coda) 
24 Klaviertrio 
Es-Dur  
1. Allegro moderato.  . = 66.529 
2. Scherzo. | Presto.  . = 116.  
 
 
3. Largo con molto espressione. 
 = 50.;  









Scherzo: A||:B:||A' B' Coda (erweiterte 
dreiteilige Liedform), mit B: L’istesso 






1. Allo [= Allegro] moderato, ma 
con spirito.  = 112. 
2. Allegretto con moto.  = 60. 
 
3. Adagio sostenuto con espres-
sione.  










Scherzo: ABA', mit B: un poco più 
animato h-Moll 3/4 





1. Adagio con moto.  = 56.; 
Allegro assai, con spirito.  
 . = 120. 
2. Adagio con espressione, quasi 
Fantasia. 
 
3. Intermezzo. | Allegro molto.  
 . = 120.532 










langsame Einleitung „aa' Überl.“;  
Sonatensatzform 
 
ABCA' B'-Coda (nur Anklang an So-
natensatzform), Coda-Charakter der 
B'-Coda mit Material aus B  
Intermezzo: ABA, mit B / Trio: Poco 
sosten.[uto]  . = 104. D-Dur 6/4 
Sonatensatzform 
                                                                                                                                                                                     
Allegretto ist die eigentliche Tempobezeichnung notiert) sowie im dritten Satz „Vivace scherzando | Allegro vivace e 
scherzando.  = 84.“ (unter Vivace scherzando ist „Allegro vivace e scherzando  = 84.“ notiert). 
529
  Die Punktierung, die in der Violin- und der Cellostimme ( . = 66) korrekt angegeben ist, fehlt in der Partitur ( = 66). 
530
  Die angegebenen Tempobezeichnungen stammen aus der Erstausgabe, während die Tempi im Autograf (D-LEm), das 
zugleich als Stichvorlage diente, noch keine Metronomangaben enthalten: im ersten Satz ohne Tempoangaben, im zwei-
ten Satz Allegretto con moto, im dritten Satz Adagio sostenuto con espressione und im vierten Satz Allegro vivace. 
531
  Im B-Teil bildet die Tonartenfolge der Moll- und Durtonarten „f c / d / C F“ eine spiegelbildliche Symmetrie mit folgen-
den Tonarten: f- und c-Moll (T. 22–33), d-Moll (Überleitung T. 34–36) sowie C- und F-Dur (T. 37–45). 
532
  In allen Notenausgaben ist die Metronomangabe  = 120 irrtümlich ohne Punktierung notiert, obgleich die Punktierung 




1. Allegro con spirito.  . =54. 
2. Allegro vivace.  . =96.  
cis-Moll 3/4 
Des-Dur 3/4  
Sonatensatzform 
Scherzo: ABA', mit B: b-Moll 3/4 
  
Adagio, quasi Recitativo. con 
passione. 
h- / gis-Moll 
(Beginn / En-
de),  
Überleitung vom 2. zum 3. Satz,  
zugleich Einleitung des 3. Satzes 
  










Variationssatz (kantables Thema:  
Reprisenbarform aa'ba', 3 Var., Coda)  
(2. Var. con più moto  = 66. 3/4; ab 




1. Allegro molto e appassionato. 
 
2. Menuetto. | Allegro  











Sonatensatzform (Seitensatz T. 61–99 
con espressivo e sostenuto) 
Menuett: ABA', mit B: B-Dur 3/4 
Variationssatz  mit Ritornello B-Dur 
(Andante-Thema: Siciliano-Rhythmus 
und Barform aa'||:b:||, 3 Var.) 




1. Allegro moderato 
2. Vivace scherzando 
 






Sonatenrondo: ABA' C A''B'A''' Stretta-
Coda 
Variationssatz (Thema: Volkslied „Es 
ritten drei Reiter zum Tore hinaus, 
ade!“, 6 Var., Stretta-Coda) 
43 Klavierquartett 
a-Moll 
1. Allegro moderato con spirito. 
2. Adagio con moto. 
3. Scherzo. | Allegro con spirito. 
 







Sonatensatzform ohne Durchführung 
Scherzo: AAA' B AA' Coda, mit B: 




1. Allegro moderato, ma con 
spirito. 
2. Intermezzo. | Allegro.  
 
 
3. Largo ma non troppo.;  










Intermezzo: ABA Coda, mit B: Trio. 
l’istesso tempo ma un poco sostenuto 
C-Dur 3/4 
langsame Einleitung: „aa' Überl.“; 




1. Adagio con espressione.  = 
50.; 
Allegro.  = 152. 
2. Andante quasi Allegretto. 
 =46. 










Rondo: AA'BA'' CDC' A'''A'''' Coda, 
mit C und D Poco agitato  . = 66. 
Sonatensatzform (Hauptthema: Taran-
tella-Rhythmus533) 
                                                          
533
  In dem als Sonatensatz gestalteten Finalsatz des Klavierquartetts G-Dur op. 50 weist das tänzerische Hauptthema im  




1. Allegro maestoso.  = 72. 
2. Adagio con gran espressione. 
 = 50.  
 
3. Allegro ma non troppo.  . = 
66. 









ABA' A''B'A''' Coda (zweiteilige Form: 
nur Anklang an Sonatenrondo ohne 
Durchführung)  





1. Allegro moderato, ma con spi-
rito. ( = 69.) 
2. Intermezzo | Allegretto. Tempo 
di Menuetto 
3. Adagio con espressione. ( = 
58.) 
4. Rondo. | Poco Allegretto e 










Intermezzo: ABA', mit B: L’istesso 
tempo D-Dur 2/4 
ABA', mit B: B-Dur 2/4 
 
Bogenrondo: ABA' C A'B'A'' Stretta-
Coda, mit C: Poco Allegro. ( . = 72.) 
und Coda Presto fis-Moll 6/8  
65:1 Klaviertrio 
A-Dur 
1. Allegro e con passione. 
2. Intermezzo. | Allegro scherzan-
do. 








Intermezzo: AABA', mit B: d-Moll 
2/4 





1. Allegro moderato, ma con 
passione. 
2. Adagio con molto espressione. 
 
3. T. 1–8 Rondo. | Poco Andan-








ABA', mit B: un poco più accel.[eran-
do] es-Moll 2/4 
ABA'B' Stretta-Coda (frei gestaltetes 
Rondo mit zwei Episoden ohne 
Schluss-A-Teil), mit Coda G-Dur 
67 Bratschen-
sonate g-Moll  
1. Allegro. 
2. fScherzo. | Vivo.  
 
3. Andante con moto. 
  








Scherzo: ABA Coda, mit B: As-Dur 
3/4 
AA' (zweiteilige Form: Annäherung 




1. Allegro moderato ma con spi-
rito.  = 104. 
2. Allegro molto.  . = 92.  
 
 
3. Adagio con espressione.  = 
52. 
4. Tempo di Menuetto. | Allegret-
to grazioso.  =116. 
 
 















Scherzo: ABA'B'A'' (fünfteilige Lied-
form), mit B: Un poco più sostenuto. 
 . = 63. A-Dur 3/4 
Sonatensatzform ohne Durchführung 
 
Menuett mit 2 Trios: ABACA, mit 
B: Trio I. | un poco più mosso.  = 126 
B-Dur 3/4 und C: Trio II. | meno mos-
so quasi Andante.  = 68 G-Dur 3/4 
Sonatensatzform, mit Stretta-Coda 
Molto Allegro.  = 180. mit Charakter 




1. Allegro maestoso.  = 126. 
2. Arioso. | Larghetto con moto. 
 = 80. 
3. Intermezzo. | Presto assai.  
 . = 160 
4. Introduzione. | Andante soste-
nuto, ma non troppo.  = 56; 









Sonatensatzform, mit Coda Più mosso 
Arioso: ABA', mit B:  = 69 E-Dur /  
g-Moll 3/8 
Intermezzo: ABA', mit B: un poco più 
tranquillo  . = 130 F-Dur 6/8 
langsame Einleitung; 
 
Sonatenrondo: ABA C AB' Coda 
 
5.2. Formaler Variantenreichtum und individuelle Ausgestaltung der ver- 
  wendeten Formen 
Friedrich Kiel achtete bei seinen Klavierkammermusikwerken in Sonatenform, die mit 
einem Kopfsatz in Sonatensatzform beginnen und überwiegend drei oder vier Sätze 
bzw. vereinzelt von der Tradition abweichend zwei oder fünf Sätze umfassen, auf einen 
formalen Variantenreichtum. Dieser zeigt sich ab dem zweiten Satz an der breit gefä-
cherten Palette der verwendeten Formen wie Satzfolgen sowie in sämtlichen Sätzen an 
formalen Besonderheiten, Erweiterungen oder Überlagerungen. Dieser auf einer indivi-
duellen Formausgestaltung beruhende formale Variantenreichtum stellt bei vorherr-
schender klarer Formgestaltung das erste formale Hauptmerkmal von Kiels Komposi-
tionsstil dar, das nachfolgend zunächst bei den Ecksätzen und später bei den Mittelsät-
zen vergleichend erläutert wird. 
Alle Kopfsätze stehen in der Sonatensatzform, der bei drei Werken eine langsame Ada-
gio-Einleitung534 vorangestellt ist, die nur bei der unveröffentlichten Violinsonate G-Dur 
op. 3 als Introduzione bezeichnet wird. Kiel behält meistens die traditionelle Sonaten-
satzform mit zwei Themen und einer Reprise, die fast vollständig, d. h. nur geringfügig 
gekürzt oder verlängert auf die Exposition zurückgreift, bei, um bei der Reprise die mo-
difizierte Wiederholung (der Exposition) in den Vordergrund zu stellen. Seine Repri-
sen entsprechen daher nicht der im 19. Jahrhundert vorherrschenden Tendenz, die Be-
deutung der Reprise durch einen lediglich teilweisen Rückgriff auf die Exposition zu 
verringern, wie es z. B. bei Johannes Brahms535 der Fall ist. Gelegentlich weitete Kiel 
die Sonatensatzform auch aus; beim Klaviertrio cis-Moll op. 33 z. B. ist im Hauptsatz 
ein zweiter Themengedanke integriert, der anstelle des nachfolgenden Seitenthemas zum 
Hauptthema kontrastiert, und die Durchführung weist eine Reihungsform – mit Beto-
nung auf der modifizierten Wiederholungsstruktur – auf. Eine Ausnahme stellt der 
Kopfsatz der unveröffentlichten Violinsonate A-Dur op. 2 dar, bei dem die freie Sona-
tensatzform von der formal und tonal ungebundenen Gattung Fantasie so stark beein-
flusst ist, dass Kiel sie später überarbeitet als Fantasie veröffentlichte (vgl. Kapitel 5.3).  
                                                          
534
  Diese Adagio-Einleitungen umfassen 28 Takte beim Klaviertrio A-Dur o p. 22, 13 Takte con espressione beim Klavier-
quartett G-Dur op. 50 und 27 Takte bei der unveröffentlichten Violinsonate G-Dur op. 3. Die Einleitungen sind frei 
gestaltet bei op. 50 und op. 3 bzw. weist die zweiteilige Form „aa' Überleitung“ beim Klaviertrio A-Dur op. 22 auf. 
535
  Bei den Sonatensätzen der Klavierkammermusik in Sonatenform von Johannes Brahms wird in der Reprise der Haupt-
satz häufig stark verkürzt. 
 230
Die Finalsätze weisen zu zwei Dritteln die Sonatensatzform, die in den Schlusssätzen 
prinzipiell freier gestaltet ist als in den Kopfsätzen, und zu einem Drittel fünf weitere 
Formen auf: zwei Sonatenrondos, die mit einer langsamen Einleitung beginnen und mit 
einer Coda oder einer Stretta-Coda in der Art eines Perpetuum mobile enden, sowie ein 
Bogenrondo, ein frei gestaltetes sog. Rondo mit zwei Episoden ohne Schluss-A-Teil, 
einen Variationssatz und ein formloses Perpetuum mobile. Die jeweils individuell aus-
gestaltete Form zeigt sich insbesondere an folgenden Aspekten: 
1.  Zu den in Sonatensatzform stehenden Finalsätzen Kiels gehören u. a. das des Klavier-
trios cis-Moll op. 33, in dem die Sonatensatzform durch eine verkürzte, variierte Wie-
derholung der Durchführung, die sich an die reguläre Reprise anschließt, ohne anschlie-
ßende Reprisenwiederholung erweitert wird. Beim Klaviertrio A-Dur op. 65:1 finden 
sich drei Themen mit tonaler Unterscheidung in a-Moll, C- und E-Dur (Exposition) bzw. 
entsprechend transponiert in a-Moll, F- und A-Dur (Reprise). Und bei der Bratschen-
sonate g-Moll op. 67 erklingt in der Durchführung ein neues getragenes Thema in B-Dur 
gefolgt von einem Quasi recitativo, mit dem zweimal ein dramatischer Aufschwung ge-
staltet wird, womit sich Kiel von der Tradition des sich entwickelnden Charakters einer 
Durchführung löst. 
2.  Als von der Tradition abweichende Sonatenrondos mit langsamer Einleitung und Co-
da sind die Finalsätze des Klavierquartetts E-Dur op. 44 und des Klavierquintetts 
c-Moll op. 76 gestaltet. Beim dreisätzigen Klavierquartett E-Dur op. 44 dient die zwei-
teilige Largo-Einleitung der Sonatenrondoform des Schlusssatzes („Einleitung ABCA' 
DD'E A''B'C'A''' Stretta-Coda“) zugleich als Ersatz für den fehlenden langsamen Mit-
telsatz, ähnlich wie es bei den Largo-Einleitungen von zwei in Sonatensatzform stehen-
den Finalsätzen (op. 24, 65:1) der Fall ist. In dieser zweiteiligen Einleitung erklingt 
zweimal eine achttaktige Melodie in A-Dur beim a-Abschnitt sowie als modifizierte 
Wiederholung in a-Moll beim a'-Abschnitt, woran sich eine modulierende Überleitung 
mit motivischer Fortspinnung anschließt. Eine zweite formale Besonderheit stellt die 
Stretta-Coda dar, die den Charakter einer Durchführung annimmt. Hingegen weicht beim 
Klavierquintett c-Moll op. 76 die Form „Introduzione ABA C AB' Coda“ des Finalsatzes 
von der traditionellen Sonatenrondoform ab, indem der letzte A-Teil fehlt und die 
verbleibenden A-Teile überwiegend identisch sind. Zudem liegt eine thematische Ein-
heit vor, insofern die Themen des B-, des C-Teils sowie der Coda jeweils von Hauptthe-
menmotiven des A-Teils abgeleitet sind. Einen Überraschungseffekt erzielt hierbei das 
vom Klavier vorgetragene Hauptthema, das durch die anderen Instrumente unterbrochen 
wirkt, indem es erst nach deren übergebundenen halben Noten fortgesetzt wird. 
3.  Zwei unterschiedliche, als Rondo bezeichnete Formen mit Stretta-Coda finden sich in 
den Finalsätzen der Cellosonate a-Moll op. 52 und des Klaviertrios g-Moll op. 65:2. 
Der Schlusssatz ist bei der Cellosonate a-Moll op. 52 als ein Bogenrondo in der Form 
„ABA' C A'B'A'' Stretta-Coda“ gestaltet, bei dem von der Tradition abweichend beide 
A'-Teile völlig identisch sind und somit auch nicht dem für Kiel typischen Merkmal der 
modifizierten Wiederholung entsprechen. 
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Beim Finalsatz des Klaviertrios g-Moll op. 65:2 ist die Zuordnung der freien Rondoform 
„ABA'B' Stretta-Coda“ mit zwei Episoden zu einer spezifischen Rondoform nicht mög-
lich. Sie weist die Tonarten g-Moll in den A-Teilen sowie dem B'-Teil, e-Moll im 
B-Teil und G-Dur in der Coda auf und ist zudem durch folgende drei Abweichungen 
von der üblichen Rondoform mit zwei Episoden ABACA geprägt. Das achttaktige  
Rondothema erklingt nacheinander in verschiedenen Tempi: zunächst im Poco Andante, 
wodurch das Thema den Charakter einer kurzen langsamen Einleitung annimmt, und 
dann im Allegro con moto, dem eigentlichen Tempo des Rondothemas. Auch umfassen 
die zwei Rondoepisoden nicht wie üblich einen B- und einen C-Teil, sondern zwei 
B-Teile. Drittens fehlt der abschließende A-Teil, der in den letzten vier Takten des im 
3/4-Takt stehenden B'-Teils (T. 240–243) aber durch einen Wechsel in den 2/4-Takt der 
A-Teile angedeutet wird, obwohl sich die Motivik weiterhin auf den B-Teil bezieht. 
4.  Einen Variationssatz über das im 19. Jahrhundert beliebte Volkslied „Es ritten drei 
Reiter zum Tore hinaus, ade!“ findet sich in den Finalsätzen der veröffentlichten Violin-
sonate F-Dur op. 35:2 und des unveröffentlichten Trio non difficile G-Dur WoO, das im 
Autograf ein wiederkehrendes, aber durchgestrichenes Ritornello enthält. 
5.  In der Violinsonate d-Moll op. 35:1 ist der Schlusssatz ein Perpetuum mobile ohne 
eigentliche Form, das zunächst wie eine Stretta-Coda zum vorangehenden Satz wirkt 
und damit bewusst einen von der Hörerwartung abweichenden Überraschungseffekt er-
zielt. Generiert wird diese Hörerwartung u. a. durch zwei Techniken, die Kiel nur in die-
ser viersätzigen Komposition anwandte: die Formlosigkeit beim Perpetuum mobile-Fi-
nalsatz und die Verwendung derselben Satztonart beim dritten und vierten Satz, was mit 
dem modifiziert wiederkehrenden Ritornello im dritten Satz (Variationssatz), das am 
Ende dieses dritten Satzes nochmals auftaucht und mit nachfolgender Solokadenz der 
Violine harmonisch wie motivisch direkt in den Finalsatz überleitet, verstärkt wird. 
Eine Einleitung zum Finalsatz weisen die viersätzige Violinsonate G-Dur op. 3 und fünf 
dreisätzige Kompositionen mit einem Schlusssatz in Sonatensatz- oder Sonatenrondo-
form auf. Mit einer traditionell langsamen Einleitung beginnen die Schlusssätze von vier 
publizierten dreisätzigen Werken mit schnellem Mittelsatz, der als Intermezzo bei zwei 
Klaviertrios (D-Dur op. 3, A-Dur op. 65:1) und dem Klavierquartett E-Dur op. 44 oder 
als Scherzo beim Klaviertrio Es-Dur op. 24 gestaltet ist. Zudem gibt es zwei nicht tra-
ditionsgemäße schnelle Einleitungen zu den Finalsätzen von zwei unveröffentlichten 
Kompositionen, der Erstfassung des dreisätzigen Klaviertrios G-Dur op. 34 und der 
viersätzigen Violinsonate G-Dur op. 3. Vier der genannten dreisätzigen Werke weisen 
eine Überlagerung von zwei formalen Funktionen bei der langsamen Largo- (bei op. 24, 
44, 65:1) bzw. schnellen Scherzo-Einleitung zum Finalsatz (bei der Erstfassung des Kla-
viertrios G-Dur op. 34) auf, zumal dieser Abschnitt vom Höreindruck her zunächst wie 
ein Mittelsatz wirkt, wie in Kapitel 5.3 näher erläutert wird.  
Die langsamen Mittelsätze sind als Sonatensatzform ohne Durchführung, Arioso, Rondo, 
Variationssatz, zweiteilige Form AA' mit Anklang an die zweiteilige Romanze, zweitei-
 232
lige Form „ABA' A''B'A'''Coda“ mit einem Anklang an ein Sonatenrondo ohne Durch-
führung, dreiteilige Form ABA' mit oder ohne Coda und als „ABCA' B'-Coda“-Form 
gestaltet. Die schnellen Mittelsätze sind hingegen als Sonatenrondo mit Stretta-Coda, 
Menuett mit zwei Trios, Intermezzo als dreiteilige oder erweiterte dreiteilige Liedform 
sowie Scherzo als dreiteilige, erweiterte drei- oder fünfteilige Liedform konzipiert. 
Nur drei der elf dreisätzigen Kompositionen enthalten einen langsamen oder mittel-
schnellen Mittelsatz in dreiteiliger Liedform (bei op. 34, 65:2) oder erweiterter Rondo-
form „AA'BA'' CDC' A'''A'''' Coda“, in deren Wiederholungsabschnitt der B-Teil fehlt 
(bei op. 50). Neben einem traditionell langsamen Mittelsatz im Adagio con molto espres-
sione-Tempo beim Klaviertrio g-Moll op. 65:2 gibt es zwei Mittelsätze im Andante-
Tempo (Andante quasi Allegretto oder Andante con moto), das im 19. Jahrhundert als 
langsames Tempo mit Tendenz zum Schnellen bzw. laut SchillingE (6/1838, 600) als 
Tempo von mittlerer Bewegung galt und damit den Tempokontrast zu den Außensätzen 
abschwächte, bei dem Klaviertrio G-Dur op. 34 und dem Klavierquartett G-Dur op. 50. 
Hingegen weisen acht dreisätzige Werke einen schnellen Mittelsatz auf, der meist als 
dreiteiliges Scherzo oder Intermezzo gestaltet ist. Diese Abfolge von drei schnellen Sät-
zen, mit der sich Kiel von der auf Tempokontrasten beruhenden traditionellen Satzfolge 
löste, scheint für Kiels Kompositionsstil charakteristisch zu sein, da einige seiner Kom-
positionsschüler in ihren Werken diese Temponivellierung übernahmen und ansonsten 
keine derartigen Werke von zeitgenössischen Komponisten bekannt sind. Beim Klavier-
trio Es-Dur op. 24 findet sich zudem ein Scherzo in der erweiterten dreiteiligen Form 
„A||:B:||A' B' Coda“ mit zusätzlichem B'-Teil, der ungekürzt und modifiziert auf den 
B-Teil zurückgreift, und bei der Violinsonate F-Dur op. 35:2 anstelle des üblichen 
Scherzos ein Sonatenrondo in der Form „ABA' C A''B'A''' Coda“. 
Unter den zehn viersätzigen Werken weist die Hälfte die übliche Satzabfolge mit lang-
samem zweiten und schnellem dritten Satz auf. Der jeweils dreiteilig aufgebaute schnel-
le dritte Satz ist traditionell als Scherzo (bei op. 43, 51) oder Intermezzo betitelt (bei 
op. 22, 76 und unveröffentlichter Violinsonate G-Dur op. 3). Die Satzbezeichnung In-
termezzo für einen schnellen Mittelsatz bzw. wörtlich übersetzt „Zwischensatz“ findet 
sich bei Komponisten der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts häufig. In den Komposi-
tionen Kiels gibt es hierbei fließende Übergänge zwischen Scherzi und Intermezzi: 
Beispielsweise wird der in den Notenausgaben als Intermezzo betitelte Satz des Klavier-
quintetts c-Moll op. 76 in zeitgenössischen Konzertrezensionen häufig als Scherzo be-
schrieben und das Scherzo für Klavier f-Moll op. 18/2 der 1861 publizierten Zehn 
Pianoforte-Stücke op. 18 stellt eine Überarbeitung des Intermezzo a-Moll aus der 1844 
entstandenen Leichten Sonate für Klavier A-Dur WoO dar. Außerdem sind für die in der 
Regel in dreiteiliger Liedform stehenden Scherzi bzw. Intermezzi Kiels variierte und 
transponierte Wiederholungsstrukturen charakteristisch: Im traditionell wiederum drei-
teiligen A-Teil (häufig ||:a:||ba') wird beim a'-Abschnitt des A- bzw. A'-Teils bei Kiel 
etwa die zweite Hälfte des a-Abschnitts um eine Quarte nach oben bzw. eine Quinte 
nach unten transponiert, um wieder in der Haupttonart zu enden. 
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Die langsamen zweiten Sätze dieser fünf viersätzigen Kompositionen sind unterschied-
lich und facettenreich gestaltet: als Variationssatz, Quasi Fantasia-Satz, ausgedehnte 
zweiteilige Form mit Anklang an ein Sonatenrondo und Arioso in dreiteiliger Liedform 
sowie bei dem Klavierquartett a-Moll op. 43 als Sonatensatzform ohne Durchführung. 
Beim langsamen Variationssatz in Es-Dur der unveröffentlichten Violinsonate G-Dur 
op. 3 ist das Andante-Thema als erweiterte dreiteilige Form aba'c gestaltet, deren vierte 
Variation tonal exponiert – entsprechend ihrer zentralen Stelle unter den sechs Variatio-
nen – in der gleichnamigen Molltonart es-Moll steht. Beim Klaviertrio A-Dur op. 22 
ist der langsame Quasi Fantasia-Satz im Tempo Adagio con espressione, quasi Fanta-
sia, der als nicht eindeutig zuordenbare freie Form „ABCA' B'-Coda“ mit Anklang an 
die Sonatensatzform gestaltet ist, stark von der freien Gattung Fantasie beeinflusst. Ers-
tens enthält der B-Teil – wie bei einem Seitensatz – ein kontrastierendes Thema, zwei-
tens ist der Mittelteil C wie eine Durchführung durch Modulationsreichtum geprägt und 
drittens greifen A'-Teil wie auch B'-Coda jeweils auf etwa die Hälfte des A- bzw. 
B-Teils – bei der B'-Coda mit entsprechender Transposition in die Grundtonart F-Dur – 
zurück. Aus den folgenden drei Gründen handelt es sich aber nicht um eine Sonatensatz-
form. Erstens werden in der B'-Coda nur einzelne Takte des kontrastierenden Themas 
aus dem B-Teil – in anderer Reihenfolge (T. 24–25, 21, 30–36) – direkt aufgegriffen. 
Hierbei hat die B'-Coda einen Coda- und nicht einen Reprisencharakter, da in ihr der 
Satzabschluss mithilfe des motivischen Materials aus dem B-Teil, das tatsächlich einen 
Kontrast ausbildet, hinausgezögert wird. Zweitens weist der C-Mittelteil (T. 38–59) 
trotz ständiger Modulationen nicht den Charakter einer Durchführung auf. Und drittens 
wirkt der C-Teil wie ein zweistrophiges536 variiertes Strophenlied mit Harfenbegleitung, 
bei dem über einer harfenartigen Begleitung im Klavier die Melodie von der rechten 
Klavierhand (erste Strophe) bzw. der Violine (zweite Strophe) vorgetragen wird. 
Bei der Violinsonate e-Moll op. 51 ist der langsame Adagio con espressione-Satz als 
zweiteilige Form „ABA' A''B'A''' Coda“ in C-Dur mit Anklang an ein Sonatenrondo ge-
staltet, dessen B-Teil das zweite Thema in Takt 25–32 enthält. Die Haupttonarten der 
jeweiligen Abschnitte sind beim ersten ABA'-Teil C-, E- und G-Dur und beim zweiten 
A''B'A'''-Teil C-, A- und C-Dur. Es handelt sich hierbei aber nur um einen Anklang an 
ein Sonatenrondo ohne Durchführung, da erstens unter den vier A-Abschnitten nur der 
A'-Abschnitt auf die Dominanttonart G-Dur und nicht wie üblich auf die Satztonart 
C-Dur (wie in A, A'', A''') zurückgreift, zweitens ein durchführender Mittelteil fehlt und 
drittens ein Adagiosatz üblicherweise nicht auf die Sonatenrondoform zurückgreift. 
Beim Klavierquintett c-Moll op. 76 ist der langsame Larghetto con moto-Satz als ein 
Arioso in dreiteiliger Liedform, d. h. als instrumentale Adaption eines vokalen Arioso 
gestaltet. Hierbei bildet der B-Teil, der – mit ungewöhnlich weit von der Haupttonart 
As-Dur entfernten Tonarten – in E-Dur beginnt und in g-Moll endet (T. 20–42, 43–53), 
u. a. einen tonalen Kontrast aus.  
                                                          
536
  Die Tonartenabfolge der ersten Strophe (T. 38–47) ist C-Dur, E-Dur-Ausweichung, dis-/es-Moll, Des-Dur und c-Moll, 
und in der zweiten Strophe (T. 48–59) c-Moll, d-Moll, a-Moll und Modulation nach B-Dur (mit Kadenz erst T. 59–61). 
 234
Bei weiteren fünf viersätzigen Kompositionen sind zweiter und dritter Satz vertauscht. 
Der zweite, jeweils dreiteilige schnelle Satz ist ein Scherzo in drei Werken, ein Inter-
mezzo im Tempo „Allegretto. Tempo di Menuetto“ bei der Cellosonate a-Moll op. 52 
und ein Menuett bei der Violinsonate d-Moll op. 35:1. Hierbei sind wiederum die lang-
samen dritten Sätze fantasiereich gestaltet: Neben zwei Adagios in dreiteiliger Liedform 
ABA' (bei op. 52 ohne Coda und op. 16 mit Coda) und einem lyrischen Andante con 
moto in zweiteiliger Form AA', die sich an die vokale zweistrophige Romanze537 annä-
hert (bei op. 67), gibt es zwei völlig unterschiedlich gestaltete Variationssätze mit je-
weils drei Variationen (bei op. 33 mit Coda und op. 35:1 ohne Coda). Eine individuelle 
Formgestaltung weist schon das jeweilige Variationsthema auf, das beim Klaviertrio 
cis-Moll op. 33 als ein mit 52 Takten ungewöhnlich langes instrumental adaptiertes 
Liedthema für Mezzosopran in der erweiterten Reprisenbarform ||:aa':||ba' und bei der 
Violinsonate d-Moll op. 35:1 als ein 32-taktiges kantables, im Siciliano-Rhythmus ste-
hendes Variationsthema in Barform mit wiederholtem b-Abschnitt aa'||:b:|| gestaltet ist. 
Hierbei wird nach dem Siciliano-Variationsthema sowie nach jeder Variation ein wie-
derkehrendes, variiertes Ritornello538 in B-Dur mit Triolenrhythmus eingeschoben, das 
aufgrund wechselnder Taktarten (6/8-, 9/16-, 3/8-Takt) durch Taktverschiebung modifi-
ziert wird. Am Satzende leitet dieses Ritornello, das motivisch wie harmonisch den Fi-
nalsatz vorbereitet, mit einer kurzen nachfolgenden Solokadenz in der Violine direkt in 
den Schlusssatz über, der als Perpetuum mobile ohne eigentliche Form auf den Zuhörer 
zunächst lediglich wie eine Stretta-Coda zum vorangehenden Variationssatz wirkt. 
Die außergewöhnliche Anzahl von zwei bzw. fünf Sätzen gibt es bei zwei in Sonaten-
form stehenden Kompositionen von Kiel. Auf eine von Kiel letztendlich als gültig an-
gesehene Zweisätzigkeit der unveröffentlichten, bis 1850 entstandenen Violinsonate 
A-Dur op. 2 weisen die meisten Indizien (vgl. „Zusatz 2“ im Werkkatalog) hin. Sie be-
steht aus zwei Sätzen in Sonatensatzform, wobei die Sonatensatzform im Kopfsatz fan-
tasieartig sehr frei gestaltet ist und in dem für einen Kopfsatz unüblichen Tempo An-
dante con moto, einem langsamen Tempo mit Tendenz zum Schnellen, steht.   
Hingegen kommt die symmetrische Fünfsätzigkeit des 1879 publizierten Klavierquintetts 
A-Dur op. 75 aufgrund einer Formüberlagerung zustande, die sowohl als Kombination 
von zwei Typen des viersätzigen Sonatenzyklus – dem mit einem Scherzo bei vertausch-
ten Mittelsätzen und dem mit einem Menuett als regulärem dritten Satz – als auch als 
Überlappung von viersätziger Sonatenform und fünfsätziger, das ganze Werk betreffen-
der „Rondoform“ erklärbar ist (vgl. Kapitel 5.3). Diese aus der individuellen Form-
ausgestaltung resultierende breit gefächerte formale Palette, die Friedrich Kiels Kla-
vierkammermusik in Sonatenform charakterisiert, zeigt eine Verschmelzung von Tra-
ditionsverbundenheit und Verwirklichung des Modernitätsanspruchs. 
                                                          
537
  Beim dritten Satz der Bratschensonate g-Moll op. 67 beginnen der A- wie der A'-Teil jeweils mit einem lyrischen Brat-
schenthema mit Klavierbegleitung in H-Dur, das in beiden Teilen fantasieartig in ähnlicher Weise fortgesponnen wird. 
538
  Das Ritornello, das in Takt 25 und Takt 53 als solches bezeichnet ist, umfasst je nach Taktart – 6/8-Takt nach der The-
menvorstellung (T. 25–28), 9/16-Takt nach der ersten und der zweiten Variation (T. 53–60, 77–84) und 3/8-Takt am 
Satzende nach der dritten Variation (T. 101–107) – vier, sechs oder acht Takte.  
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5.3. Überlagerung von Formen bzw. formalen Funktionen und  
  Relation der Sonate zur Fantasie 
Die Beschäftigung mit dem seit etwa Mitte des 18. Jahrhunderts festen Gattungsbegriff 
„freie Fantasie“ ging im 19. Jahrhundert mit einer verstärkten Auseinandersetzung mit 
festgelegten Formkonzepten einher, unter denen die Sonate den größten Stellenwert ein-
nahm. Diese musikhistorische Relation zwischen den Gattungen „freie“ Fantasie und 
„gebundene“ Sonate wird nachfolgend bei der Erläuterung von Kiels zweitem forma-
len Hauptmerkmal, den verschiedenartigen formalen Überlagerungstechniken mit Über-
lappung mehrerer Formen oder formaler Funktionen, eingebettet. Hierbei werden sämt-
liche Instrumentalgattungen Kiels, die mithilfe weiterer Kompositionstechniken eben-
falls einen Einfluss der Gattung Fantasie auf die Sonatensatzform bzw. teilweise auch 
auf die mehrsätzige Sonatenform aufweisen, mit herangezogen.  
Die Instrumentalgattungen Sonate und Fantasie, d. h. das „gebundene“ Formmodell der 
mehrsätzigen Sonatenform mit einem Kopfsatz in Sonatensatzform und die formal wie 
tonal „freie“ Fantasie, beeinflussten sich im 19. Jahrhundert – bis hin zum fließenden 
Übergang – in fruchtbarer Weise gegenseitig. Spätestens seit den Werken von Ludwig 
van Beethoven entbrannte eine Diskussion darüber, inwieweit die schon bald als form-
streng oder konservativ abgestempelte mehrsätzige Sonate, die laut Köhler (1854, 72) 
übrigens auch von Beethoven schon oft völlig frei behandelt wurde, veraltet und durch 
Merkmale der Gattung Fantasie zu modifizieren sei und wieviel „Fantasie“ in einer So-
nate mit nicht endlos ausdehnbarer Gattungsgrenze noch von Zeitgenossen akzeptiert 
wurde. Im Juni 1839 – während Kiels erstem Kompositionsstudium – erschien Robert 
Schumanns grundlegende Rezension über das Dilemma zeitgenössischer Klaviersonaten, 
die in der würdigen Form der mehrsätzigen Sonatenform gestaltet waren: Laut Schu-
mann (1839, 134) orientierten sich die meisten Komponisten bei ihren seit etwa 1828 – 
nach Beethovens und Schuberts Tod – entstandenen Klaviersonaten nicht mehr an le-
benden Komponisten, sondern weiterhin an Beethoven, Schubert, Mozart usw., und de-
monstrierten nur noch ihre formalen Fertigkeiten, wodurch die Gattung Klaviersonate 
kaum mehr an der musikalischen Weiterentwicklung beteiligt sei. Schumann, der ent-
sprechend nur bis 1838 Klaviersonaten, jedoch weiterhin Klavierkammermusik in Sona-
tenform komponierte,539 sah laut Schmidt-Beste (2006, 137) die Lösung dieses Sonaten-
dilemmas im fließenden Übergang zwischen „starrer“ Sonate und „freier“ Fantasie: 
• Schumann (1839, 134): Einzelne schöne Erscheinungen dieser Gattung werden sicherlich hier und da 
zum Vorschein kommen und sind es schon; im Uebrigen aber scheint es, hat die Form ihren Lebenskreis 
durchlaufen und dies ist ja in der Ordnung der Dinge und wir sollen nicht Jahrhunderte lang dasselbe 
wiederholen und auch auf Neues bedacht sein. Also schreibe man Sonaten, oder Phantasien (was liegt am 
Namen), nur vergesse man dabei die Musik nicht. 
                                                          
539
 Robert Schumann komponierte 1828–32 zwei Klavierquartette, 1831–38 vier Klaviersonaten sowie 1842, 1847, 1851 und 
1853 acht weitere Klavierkammermusikwerke in Sonatenform: Es entstanden 1842 das Klavierquintett Es-Dur op. 44 (Erst-
druck 1843) sowie das Klavierquartett Es-Dur op. 47 (Erstdruck 1845), 1847 das Klaviertrio d-Moll op. 63 (Erstdruck 
1848) sowie das Klaviertrio F-Dur op. 80 (Erstdruck 1850), 1851 das Klaviertrio g-Moll op. 110 (Erstdruck 1852) sowie 
die Violinsonaten a-Moll op. 105 und d-Moll op. 121 (Erstdruck 1852 und 1853) und 1853 die Violinsonate a-Moll WoO 
(Erstdruck postum erst 2001). Daneben entstanden nur noch 1853 seine drei für den Klavierunterricht bestimmten Kla-
vier-Sonaten für die Jugend in G-, D-, C-Dur op. 118a–c, die seinen drei ältesten Töchtern gewidmet sind. 
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Schon aus Werktiteln wie z. B. Sonata quasi fantasia in Beethovens Klaviersonaten 
Es-Dur und cis-Moll op. 27:1–2 (Erstdruck 1802) oder Fantasie-Sonate in Joachim 
Raffs zweiter Klaviersonate d-Moll op. 168 (Erstdruck 1872) lässt sich ablesen, dass 
im 19. Jahrhundert ein Komponist sich nicht immer bezüglich der Gattungszugehörigkeit 
seines Werkes festlegen wollte. Und bei den zuerst als Sonate betitelten Werken, die 
später vom Komponisten selbst in Fantasie umbenannt und als solche publiziert wurden, 
war die kritische Grenze, was Zeitgenossen noch als Sonate akzeptierten, offensichtlich 
schon überschritten. Hierzu gehören z. B. die Fantasie für Klavier fis-Moll op. 28 von 
Felix Mendelssohn (Erstdruck 1834), die ursprünglich den Titel Sonate écossaise / 
Schottische Sonate trug und den dreisätzigen Sonatengrundriss mit der ausgeprägten 
Virtuosität einer Fantasie kombiniert, und die dreisätzige Fantasie für Klavier C-Dur 
op. 17 von Robert Schumann (Erstdruck 1839), die ursprünglich als Große Sonate über-
schrieben war, und eine freie Satzabfolge mit freier Sonatensatzform im ersten, einen 
Marsch im zweiten und einen langsamen Satz im Finalsatz aufweist. 
Um die Jahrhundertmitte spitzte sich das Sonatendilemma, das 1839 von Schumann an-
hand der Klaviersonaten beschrieben worden war, auch bei den kammermusikalisch be-
setzten Werken weiter zu, als deren traditionell aus drei oder vier Sätzen bestehender 
Sonatenzyklus durch neue Formmodelle infrage gestellt wurde. Ein exponiertes Bei-
spiel ist die 1852/53 komponierte einsätzige Klaviersonate h-Moll Searle 178540 von 
Franz Liszt, die dieser als führender Vertreter der Neudeutschen Schule bezeichnender-
weise Robert Schumann widmete; der Rezensent, Komponist und Klavierlehrer Louis 
Köhler, der später ein Gründungsmitglied des zunächst neudeutsch ausgerichteten All-
gemeinen Deutschen Musikvereins war, stufte sie als eine der bedeutendsten Erschei-
nungen auf dem Gebiete der neueren Claviermusik ein (Köhler 1854, 70). Bei dieser 
Sonate überlagern sich die satzinterne Sonatensatzform und die dreisätzige Sonaten-
form vollständig, wodurch die Integrität der Einzelsätze im Gegensatz zu den formalen 
Überlagerungstechniken Kiels nicht mehr existent ist. Sie war für Köhler aber kein form-
loses Stück, da die zyklische Sonatenform sich in einem Stücke (oder Satze) darbietet, 
weshalb Köhler mehrsätzige Sonatenzyklen nur noch als gewisse aschgraue Gespenster 
drei- und viersätzigen Angedenkens erschienen (Köhler 1854, 72). Doch ein Jahrzehnt 
später lobte 1864 derselbe Rezensent Louis Köhler, der 1859–61 zu den sieben für die 
Gründungsvorbereitung des zunächst „neudeutschen“ Allgemeinen Deutschen Musik-
vereins ADMV zuständigen VertrauensmännerE9 zählte und seit 1861 dem ADMV-Ge-
samtvorstand angehörte, z. B. Friedrich Kiels viersätziges Klaviertrio A-Dur op. 22 wie-
der als vortreffliches Werk und formal von guter Art (Köhler 1864, 41 vom 10. Februar 
1864). Dies geschah bezeichnenderweise kurz nach oder vor Kiels Beitritt zum Allge-
meinen Deutschen Musikverein, der zwischen 1. Februar und 6. Juni 1864F1 erfolgte. 
Diese beiden Werkrezensionen von Louis Köhler spiegeln wider, dass in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts der Sonatenzyklus zu einem „historischen“ Formmodell ge-
worden war, bei dem auf unterschiedliche Weise viele Komponisten – wie auch Fried-
                                                          
540
  Der Widmungsträger von Liszts 1854 publizierter Klaviersonate h-Moll Searle 178 ist Robert Schumann, der zuvor 
1836 seine Fantasie für Klavier C-Dur op. 17 (Entstehung 1836–38 und Erstdruck 1839) Franz Liszt gewidmet hatte. 
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rich Kiel – die Traditionsverbundenheit und den durch die Gattung Fantasie mitbestimm-
ten Modernitätsanspruch in Einklang zu bringen versuchten. Mit der im 19. Jahrhundert 
zunehmenden Beliebtheit der Gattung „freie Fantasie“ wurde aber zugleich ihr Unter-
gang laut Dittrich (2008, 23) besiegelt: Denn je freier unter ihrem Einfluss auch andere 
Gattungen wurden, desto mehr kamen ihr die Normen abhanden, von denen sie sich ab-
grenzen konnte. Im 20. Jahrhundert griffen Komponisten daher weiterhin auf die Sona-
tensatzform zurück, verwendeten aber den Werktitel Fantasie nur noch historisierend 
bei einem Rückgriff auf tradierte Modelle. 
Friedrich Kiel erlernte etwa 1838–39 während seines Coburger Kompositionsstudiums 
die kompositorischen Grundlagen für die Komposition eines Sonatenzyklus und be-
schäftigte sich 1844 während seines Berliner Studiums mit dem zweiten541 Band (1838) 
der vierbändigen Lehre von der musikalischen Komposition von Adolf Bernhard Marx, 
in dem die Sonatensatzform detailliert und als Höhepunkt sämtlicher Formen beschrie-
ben ist. Seine ersten in zyklischer Sonatenform stehenden Kompositionen sind neun 
unveröffentlichte, nur bis Ende 1844 entstandene Klaviersonaten, die traditionell aus 
drei bzw. vier Sätzen bestehen. Sie entstanden flankiert von seinem 1838–39/40 und 
1843–45 absolvierten Kompositionsstudium lediglich in seiner frühen Schaffensperiode 
zu Studienzwecken, weshalb sie noch nicht die für Kiel typischen formalen Überlage-
rungstechniken aufweisen, mit denen er hauptsächlich die Beeinflussung der Gattung 
Sonate durch die Gattung Fantasie kompositorisch umsetzte.  
Seit seinem letzten Studienjahr 1845 vermied Kiel die Gattung der Klaviersonate zu 
zwei Händen völlig, was durch das 1839 von Schumann beschriebene Klaviersonaten-
dilemma (mit)bedingt war, und komponierte nur noch Kammermusikwerke in Sonaten-
form, die hauptsächlich die Besetzung für Streichinstrumente und Klavier sowie ver-
einzelt für Streichquartett aufwiesen. Im Gegensatz zu solistischen Klaviersonaten, die 
in der Regel im 19. Jahrhundert durch einen virtuosen Gestus geprägt waren, ist Kiels 
Klavierkammermusik in Sonatenform auf den musikalischen Dialog zwischen mindes-
tens einem Streichinstrument und Klavier ausgerichtet. Diese Kammermusikbesetzung 
kam ihm bei drei Merkmalen seines Kompositionsstils entgegen: bei der Imitationstech-
nik, bei der modifizierten Wiederholungstechnik mit variierter Klangfarbe der beteilig-
ten Stimmen sowie bei der instrumentalen Kantabilität. Die Besetzung für Streichinstru-
mente und Klavier entsprach dem Naturell sowie dem Erfahrungsschatz des Komponis-
ten und Menschen Friedrich Kiel, der virtuosen „Glanz“542 musikalisch wie menschlich 
verabscheute, selbst Violine und Klavier spielte und privat kostbare Streichinstrumente 
sammelte. Auf Anregung des Leipziger Verlags C. F. Peters543 publizierte Kiel daher 
                                                          
541
  Der sich ebenfalls auf die Sonatensatzform beziehende dritte Band erschien erst nach der Entstehung von Kiels letzter 
Klaviersonate im Jahr 1845 im Erstdruck. 
542
  Otto Gumprecht, der Berichterstatter der Berliner National-Zeitung, beschrieb dies z. B. in Gumprecht (1886, 32): Einzig in 
das Wesen der Sache vertieft, macht der Komponist dem Bravourbedürfnis der Spieler auch nicht das kleinste Zugeständ-
nis. […] Klarheit und Durchsichtigkeit des harmonischen Gefüges und des Stimmengewebes. 
543
  Im Brief (6.9.1856*) teilte der Leipziger Verlag C. F. Peters dem Komponisten Kiel mit, dass er an weiteren Fugen und 
Klaviertrios nicht interessiert sei, und gab ihm die Empfehlung: Haben Sie aber einmal etwas von Clavierstücken, am 
Liebsten für den Unterricht disponirt, so bitte um deren Zusendung, nebst Bedingungen.  
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nur noch 1857 seine für den Klavierunterricht geeigneten, 1850 entstandenen Zwei klei-
nen Sonaten für Klavier zu vier Händen D- und F-Dur op. 6:1–2, die aus einem Satz 
bzw. zwei Sätzen bestehen und sich stilistisch an Beethovens zweisätzige Kurfürsten-
Sonatine für Klavier zu vier Händen D-Dur WoO 47:3 (Erstdruck 1797) anlehnen.  
Die von Kiel in jedem Satz individuell ausgestaltete Sonatensatzform findet sich bei je-
dem Kopfsatz, zwei Dritteln der Finalsätze und drei langsamen Adagio-Mittelsätzen 
(bei op. 22, 43, 75), welche die Sonatensatzform ohne Durchführung bzw. die formal 
nicht eindeutig zuordenbare Quasi Fantasia-Form „ABCA' B'-Coda“ mit Anlehnung an 
die Sonatensatzform aufweisen (vgl. Kapitel 5.2). Diese Sonatensatzform stellte für Kiel 
gerade keine „starre“ Form, sondern eine Grundform mit nahezu unbegrenzter Freiheit 
im Detail – wie es Schmidt-Beste (2006, 148) generalisierend beschreibt – dar, was auch 
Kiels zeitgenössischer Beurteilung in Mendel/ReissmannL (6/1876, 42) entspricht, 
laut der er mit diesen [= Sonaten, Kanons und Fugen (zuvor genannt)] […] zeigte, dass 
jene heutzutage vielfach gering geachteten und verurtheilten Formen kein Hemmschuh 
für den Genius sind. Auch die Heisssporne [!] der neudeutschen Schule stehen jetzt mit 
dem gebührenden Respect K.’s Werken gegenüber.   
Bei dem Parteienstreit um den zukunftsweisenden Kompositionsstil, den die Brahms-
Partei und die 1859 als Neudeutsche Schule bezeichnete Fortschritts-Partei in der zwei-
ten Hälfte des 19. Jahrhunderts austrugen, erhoben Anhänger der Neudeutschen Schule 
den Vorwurf, dass viele zeitgenössische Komponisten durch die Verwendung der als 
starr empfundenen Sonatensatzform nicht mehr zeitgemäß, d. h. ohne den zeitgenössi-
schen freien Ausdruck komponieren würden. Sie bezogen sich dabei u. a. auf den Ber-
liner Musiktheoretiker Adolf Bernhard Marx, der 1838 und 1845 im zweiten und dritten 
Band seines Kompositionslehrbuchs (Marx 2/1838 und 3/1845) bei der Darstellung der 
Merkmale der Sonatensatzform diese sogar als absolut postulierte, damit aber zugleich 
die Entwicklung der Sonatensatzform außer Acht ließ. Gerade die Sonatensatzform er-
laubte eine nahezu unbegrenzte Freiheit im Detail, die auch Kiel zu nutzen wusste:  
• Schmidt-Beste (2006, 148): Diese Sichtweise [von Marx] setzt jedoch voraus, dass es überhaupt ein 
„wahres“ Wesen der Sonatensatzform gibt, das zwangsläufig auf einem dynamischen Verlauf, auf Themen-
kontrast und auf motivisch-thematischer Arbeit durch Abspaltung und Entwicklung beruht. Dann hätten 
aber weder Mozart noch Schubert noch Clementi noch – in nicht wenigen Fällen – Beethoven selbst den 
Anspruch des von ihm gewählten Formschemas wirklich erfüllt, hätten es also ihrerseits nur als Schablone 
missbraucht. […] Das Gegenteil ist jedoch richtig: Es spricht nichts dafür, dass die Marxschen Kriterien 
jemals als allgemeingültig anerkannt worden wären. Vielmehr war es gerade die Kombination aus einer 
ganz simplen, beim Hören nachvollziehbaren Grundform mit nahezu unbegrenzter Freiheit im Detail, die 
die Komponisten so lange am Sonatensatz festhalten ließ. 
Seit den 1840/50er-Jahren, als die traditionelle Drei- und Viersätzigkeit des Sonaten-
zyklus durch Schumann bzw. Liszt infrage gestellt wurde, zeigt sich in Friedrich Kiels 
Instrumentalmusik der Einfluss der formal wie tonal freien Gattung Fantasie auf die 
Sonatensatzform (I.1, II.1–3) bzw. die mehrsätzige Sonatenform (I.2–11, II.4–5, weitere 
Beispiele in Kapitel 5.2). Dieser Einfluss auf seine Klavierkammermusik in Sonaten-
form (I.1–11) sowie weitere Instrumentalgattungen (II.1–5), wie z. B. das einen Sona-
tensatz beinhaltende Konzertstück Solo C-Dur WoO, kann auf mindestens 16 Arten ge-
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schehen, welche im Folgenden vorgestellt werden. Für Kiels Klavierkammermusik in 
Sonatenform sind hierbei mindestens elf formale Überlagerungstechniken zentral, bei 
denen sich mehrere Formen oder formale Funktionen vollständig oder teilweise überla-
gern. Mithilfe dieser Überlagerungstechniken, die Kiel meist abschnittsweise und ver-
einzelt auch den ganzen Satz oder das ganze Werk betreffend einsetzte, erreichte er ein 
Aufweichen von Form wie auch Satzgrenze. Diese zur vorherrschenden Formklarheit 
kontrastierende Formaufweichung bzw. -modifizierung geht mit einem bewusst einge-
setzten Überraschungseffekt für den Zuhörer einher, was neben der Ausdrucksstärke 
den besonderen Reiz von Kiels Klavierkammermusik darstellt.  
 
 MINDESTENS 16 ARTEN DER BEEINFLUSSUNG DURCH DIE FORMAL FREIE FANTASIE 
 Überlagerung von Formen 
 I.1   Vollständige Überlagerung: Sonatensatzform / formal freie Fantasie 
  (Kopfsatz der Violinsonate A-Dur op. 2, Bearb. Fantasie für Klavier A-Dur op. 68) 
 I.2  Vollständige Überlagerung: zweisätzige Sonatenform / formal freie Fantasie 
  (zweisätzige Violinsonate A-Dur op. 2) 
 I.3  Fünfsätzige Sonatenform als teilweise Überlagerung von zwei Typen des viersät- 
   zigen Sonatenzyklus (auch erklärbar als vollständige Überlagerung von viersät- 
   zigem Sonatenzyklus und fünfteiliger, das ganze Werk betreffender Rondoform) 
  (Klavierquintett A-Dur op. 75)  
 I.4  Vollständige Überlagerung: instrumentale Abfolge „Recitativo und liedhaftes  
   Variationsthema“ / vokale Abfolge „Rezitativ und Arie“  
  (Klaviertrio cis-Moll op. 33 mit instrumentaler Adaption eines vokalen Modells) 
 I.5  Vollständige Überlagerung: instrumentaler Variationssatz (Thema und 3 Var.) / 
   vokales variiertes Strophenlied (4 Strophen)   
  (Klaviertrio cis-Moll op. 33 mit instrumentaler Adaption eines vokalen Modells) 
 II.1 Vollständige Überlagerung: jeweils dreiteilige Sonatensatzform / Polonaise  
  (Konzertstück Solo für Klarinette und Horn mit Orchesterbegleitung C-Dur WoO,  
   bestehend aus Adagio-Introduzione und Sonatensatzform) 
 Überlagerung von formalen Funktionen  
 I.6  Schnelle Scherzo-Einleitung des Finalsatzes: zugleich Ersatz für fehlenden Scher- 
   zosatz (nur Erstfassung des Klaviertrios G-Dur op. 34) 
 I.7  Finalsatz: mit Scherzo-Charakter des fehlenden Scherzosatzes  
  (Erst- und Druckfassung des Klaviertrios G-Dur op. 34)  
 I.8  Langsame Largo-Einleitung: zugleich Ersatz für fehlenden langsamen Mittelsatz  
   (Klaviertrios Es-Dur op. 24, A-Dur op.65:1 und Klavierquartett E-Dur op. 44)  
 I.9  Recitativo als Überleitung zwischen den Mittelsätzen: zugleich Einleitung zum  
   dritten Satz  (Klaviertrio cis-Moll op. 33) 
 I.10 Finalsatz: zugleich Stretta-Coda oder letzte Variation des Variationssatzes  
   (Violinsonate d-Moll op. 35:1) 
 I.11 Perpetuum mobile-artige Stretta-Coda des Finalsatzes: wirkt zunächst wie ein  
   sechster Satz  (Klavierquintett A-Dur op. 75) 
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 Weitere Arten des Einflusses der Gattung Fantasie auf die Sonaten(satz)form 
 II.2 Sonatensatzform: ausgeprägte Expressivität und Virtuosität sowie improvisato- 
   rischer Charakter  
   (Fantasie für Klavier E-Dur op. 56, bestehend aus Largo-Einleitung und Satz  
   in Sonatensatzform) 
 II.3 Sonatensatzform: Kopfsatz der Suite als eigenständige Sonate    
   (Viersätzige Suite für Klavier A-Dur op. 28) 
 II.4 Viersätzige Suite als Kombination von zwei Sätzen der traditionellen Sonatenform  
   (1. Sonate, 3. Scherzo) mit zwei lyrischen Charakterstücken (2. Impromptu, 4. Not- 
   turno)  (Viersätzige Suite für Klavier A-Dur op. 28) 
 II.5 Dreisätzige Sonatenform mit Variationssatz als Kopfsatz   
   (dreisätzige Fantasie für Klavier mit Orchester F-Dur op. 1) 
  
 
Es folgt eine Erläuterung zu diesen 16 Beeinflussungsarten durch die Gattung Fantasie. 
I.1  Der 1850 entstandene Kopfsatz der Violinsonate A-Dur op. 2 wie auch dessen Bear-
beitung544 als Fantasie für Klavier As-Dur op. 68, die erst zwei Jahrzehnte später 1871 
entstand und 1877 im Erstdruck erschien, stellen eine vollständige Überlagerung von for-
mal „gebundener“ Sonatensatzform und „freier“ Fantasie dar. Der mittelschnelle Kopf-
satz der Violinsonate steht im ungewöhnlichen Tempo „Andante con moto. Tempo ruba-
to“, das im 19. Jahrhundert als ein langsames Tempo mit Tendenz zum Schnellen galt. 
Bei diesem Kopfsatz entschied sich Kiel letztendlich für die Zugehörigkeit zur Gattung 
Fantasie, wie aus der ausschließlichen Drucklegung der Klavierbearbeitung des Kopfsat-
zes sowie aus deren Werktitel Fantasie hervorgeht. Diese publizierte Fantasie für Kla-
vier As-Dur op. 68, bei der für Kiel – wie schon ihrem Titel zu entnehmen ist – die 
Gattungsgrenze der Sonate überschritten war, stellt somit seine Antwort auf die im 
19. Jahrhundert häufig gestellte Frage dar, wie viel Fantasie in einer Sonate bzw. in ei-
nem Satz in Sonatensatzform möglich bzw. noch akzeptierbar ist.   
Die freie Behandlung der Sonatensatzform zeigt sich bei der Fantasie op. 68 hier u. a. in 
dem mittelschnellen Tempo und dem mehrmaligen Wechsel zwischen - und 2/4-Takt-
art. Dadurch stehen der Haupt- und Seitensatz und somit auch das Haupt- und Seitenthe-
ma in verschiedenen Haupttaktarten und der Satz endet in einer anderen Taktart, als er 
beginnt. Das Seitenthema nimmt hierbei durch Umspielen mit melismatischen 32tel-Fi-
guren einen virtuos-improvisatorischen Charakter an. Zweitens fehlt der modulierende 
Durchführungsbeginn545 der Violinsonate op. 2, weshalb in der auf zwölf Takte gestutz-
ten poco agitato-„Durchführung“ der Fantasie op. 68 (T. 49–60), die keine regelrechte 
Durchführung mehr darstellt, bzw. laut Wetzel (1908, 244) gänzlich fehlt, nur zweimal 
das geringfügig variierte Seitenthema in c-Moll erklingt, ohne dass es zu einer motivi-
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 Die Fantasie für Klavier As-Dur op. 68 erschien 1877 in der ersten Auflage eines Klavieralbums (zweite Auflage circa 
1883) im Erstdruck und als zwei Einzelausgaben 1878 und 1880, die Kiel seinem Kompositionsschüler und Freund Erich 
Prieger widmete, im Nachdruck; siehe Anhang 3. Als Entstehungszeit der Fantasie für Klavier As-Dur op. 68 ist in 
Reinecke (1936, 84) das Jahr 1871 – ohne Hinweis auf eine Verbindung zur Violinsonate A-Dur op. 2 – angegeben. 
545
  Bei dem in der Fantasie As-Dur op. 68 fehlenden Durchführungsbeginn der Violinsonate A-Dur op. 2 handelt es sich um 
die Takte 60–69 in E-Dur sowie die Ausweichung nach g-Moll. 
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schen Arbeit oder Modulation kommt. Und drittens wird mit der gleichnamigen Durton-
art C-Dur, der Obermediante zu As-Dur, der Reprisenbeginn in Takt 61 ff. verschleiert, 
während erst in Takt 66 die Rückleitung zur Grundtonart As-Dur geschieht. 
Beim Kopfsatz546 der Violinsonate A-Dur op. 2, der dieselben Abweichungen von der 
Sonatensatzform aufweist, steht zudem die noch ungekürzte, aus nur 23 Takten beste-
hende Durchführung (T. 60–82) in den dominantischen Rahmentonarten E-Dur und 
cis-Moll, zwischen die eine g-Moll-Ausweichung eingeschoben ist, und die gekürzte 
Reprise ist in drei Aspekten ungewöhnlich. Der Hauptthemenbeginn erklingt zweimal in 
Cis- bzw. der Haupttonart A-Dur (T. 83–85, 87–89) mit dazwischengeschobener freier 
Sequenzierung in Takt 86. Zweitens greift die Reprise nicht nur auf die Exposition, son-
dern auch auf den Durchführungsbeginn547 zurück, wodurch Reprisenbeginn wie auch 
-ende verschleiert und zudem ein Überraschungseffekt erzielt wird, indem sich nicht – 
wie erwartet – eine Durchführungswiederholung anschließt. Und drittens wird der Re-
priseneintritt548 nicht nur – wie bei der Fantasie op. 68 – durch die Oberdominant-Ton-
art, sondern auch durch den zweitaktigen Dynamikwechsel und das Auseinanderklaffen 
von dynamischem und tonalem Verlauf verschleiert. Der Kopfsatz der Sonate op. 2 fällt 
hierbei um 26 Takte länger aus als die gekürzte Klavierbearbeitung (Fantasie op. 68). 
 Kopfsatz der Violinsonate A-Dur op. 2 Fantasie für Klavier As-Dur op. 68 
   
Tempobezeichnung Andante con moto. Tempo rubato  
 = 58.  
Andante con moto. 
Taktanzahl 148 Takte  122 Takte  
sich entsprechende Takte T. 1–48, 69–78, 80–100, 101–102*, 
103–117, 118–124, 135–137, *138, 
139–148) 
T. 1–48, 49–58, 59–79, 80*549,  
81–95, 97–103, 108–110, *111–112, 
113–122) 
gekürzte Takte T. 49–68, T. 79, T. 133–134550 —— (gestrichen in op. 68) 
hinzugefügte Takte —— ein Takt (T. 96) in op. 68 hinzugefügt  
ähnliche Takte T. 125–132 (8 Takte am Reprisenende) T. 104–107 (4 Takte) 
häufiger Taktwechsel: 
Taktart (Taktanzahl) 
4/4 (12 T.), 3/4 (3 T.), 4/4 (3 T.), 2/4 
(64 T.), 4/4 (16 T.), 3/4 (3 T.), 2/4 (47 T.); 
(T. 1–12, 13–15, 16–18, 19–82, 83–98, 
99–101, 102–148) 
ein Takt (T. 15) anders als in op. 68: 3/4 
4/4 (12 T.), 3/4 (2 T.) + 2/4 (1 T.), 4/4 (3 T.), 
2/4 (43 T.), 4/4 (16 T.), 3/4 (3 T.), 2/4 (42 T.);  
(T. 1–12, 13–14 + 15, 16–18, 19–61, 
62–77, 78–80, 81–122) 
ein Takt (T. 15) anders als in Sonate: 2/4 
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  Exposition (T. 1–59), Durchführung (T. 60–82), Reprise (T. 83–132) und Coda (T. 133–148). 
547
  Nur die ersten sechs Takte der Durchführung (T. 60–65) werden – von der Dominanttonart E-Dur in die Grundtonart 
A-Dur transponiert – in der Reprise (T. 126–131) wiederholt. 
548
 Die Reprise beginnt in der Tonart Cis-Dur (T. 83–85), die als Obermediante von der Satztonart A-Dur weit entfernt ist, 
bevor in Takt 86 die Grundtonart A-Dur erreicht wird. Während in der Exposition der erste Teil des Hauptthemas (T. 1–4) 
noch einheitlich in A-Dur im Forte steht, ist in der Reprise ein Dynamikkontrast sowohl zwischen dem jeweiligen Haupt-
themenbeginn in Cis- bzw. A-Dur als auch zwischen 1. – 2. Takt und 3. – 4. Takt des Hauptthemas zu verzeichnen. Der 
erste Teil des Hauptthemas beginnt in Cis-Dur (T. 83 ff.) im Forte und später in A-Dur (T. 87 ff.) im Pianissimo; inner-
halb des ersten Hauptthementeils findet sich ein Dynamikkontrast zwischen Forte (T. 83–84) und Pianissimo (T. 85–86) 
beim Cis-Dur-Abschnitt, hingegen zwischen Pianissimo (T. 87–88) und Forte (T. 89–90) beim A-Dur-Abschnitt. 
549
 „*“: An zwei Stellen wurden z. B. zwei Takte der Violinsonate in der Fantasie op. 68 zu einem Takt zusammengezogen 
bzw. umgekehrt (z. B. Takte 101–102 der Violinsonate entsprechen Takt 80 der Fantasie op. 68). 
550
 Folgende 23 Takte des Kopfsatzes der Violinsonate A-Dur op. 2 sind in der Fantasie für Klavier As-Dur op. 68 nicht 
übernommen: elf Schlusstakte des Seitensatzes und neun sich anschließende Anfangstakte der Durchführung, ein Takt 
kurz vor dem Durchführungsende sowie zwei Anfangstakte der Coda. 
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I.2  Außerdem stellt die zweisätzige Violinsonate A-Dur op. 2, die 1850 fertiggestellt 
wurde und unveröffentlicht blieb, eine vollständige Überlagerung der formal gebunde-
nen respektive ungebundenen Gattungen Sonatenform und Fantasie dar. Dies zeigt sich 
nicht nur in ihrer Reduktion auf zwei Sätze, einem mittelschnellen Kopfsatz im unge-
wöhnlichen Tempo „Andante con moto. Tempo rubato“ und einem schnellen Presto 
assai-Finalsatz, sondern auch an diesem für einen Kopfsatz unüblichen langsamen 
Tempo mit Tendenz zum Schnellen.  
I.3  Das 1878 entstandene und 1879 publizierte Klavierquintett A-Dur op. 75 umfasst 
fünf Sätze: 1. Kopfsatz in Sonatensatzform, 2. Scherzo in ABA'B'A''-Form, 3. langsamer 
Satz in Sonatensatzform ohne Durchführung, 4. Menuett mit zwei Trios in ABACA-
Form, 5. Finalsatz in Sonatensatzform mit Stretta-Coda. Die Fünfsätzigkeit stellt eine 
das ganze Werk betreffende Überlagerung von zwei Formen dar, die auf zwei Arten er-
klärbar ist: als Überlagerung von zwei Typen des viersätzigen Sonatenzyklus, dem mit 
einem Scherzo als zweitem Satz bei vertauschten Mittelsätzen (1. – 3., 5. Satz) und dem 
mit einem Menuett als regulärem dritten Satz (1., 3. – 5. Satz), oder als Überlagerung 
von viersätziger Sonatenzyklusform und fünfteiliger, das ganze Werk betreffender „Ron-
doform“ ABA'CA (mit A = Sonatensatzform, A' = Sonatensatzform ohne Durchführung, 
B = Scherzo, C = Menuett). Zudem bestimmt die formale Symmetrie sowohl die Satzfol-
ge („Rondoform“ ABA'CA), bei der als strukturierendes Element auch die Taktart ein-
bezogen ist, als auch die satzinterne Form des zweiten (Scherzo ABA'B'A'') wie auch 
vierten Satzes (Menuett mit zwei Trios ABACA). Die Außensätze, die als Sonatensatz-
form mit Coda – mit zwei Themen im Kopf- und drei Themen im Finalsatz – gestaltet 
sind, stehen in einer geraden Taktart, hingegen der jeweils fünfteilige zweite und vierte 
Satz, ein Scherzo und ein Menuett, im 3/4-Takt. Eine zentrale Stellung nimmt der lang-
same dritte Satz ein, der sich durch sein langsames Adagio con espressione-Tempo, 
seine Sonatenform ohne Durchführung und seine Tonart Fis-Dur abhebt, wobei generell 
diese gewählte Form sowie Tonart nur selten551 bei Kiels Werken vorkommen. Die So-
natensatzform ist hierbei durch drei Themen, bei denen der Themenkontrast zwischen 
dem Melodikcharakter des breiten Haupt- wie Seitenthemas und dem Instrumentalcha-
rakter des dritten Themas liegt, wie auch eine stark verkürzte Reprise geprägt.552  
I.4  Das 1863/64 entstandene viersätzige Klaviertrio cis-Moll op. 33 enthält seinen be-
sonderen Reiz durch eine vollständige Formüberlagerung bei der Abfolge „Recitativo 
und liedhaftem Variationsthema“, die sich an die vokale Abfolge „Rezitativ und Arie“ 
anlehnt und sie zugleich verändert. Nähere Erläuterung zu dieser instrumentalen Adap-
tion finden sich in Kapitel 5.4. 
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 Die Tonart Fis-Dur, die von A-Dur sehr weit entfernt ist, kommt im gesamten Œuvre Kiels ausschließlich in diesem Satz 
vor. Einen als Sonatenform ohne Durchführung konzipierten Satz gibt es in seiner Klavierkammermusik in Sonatenform 
nur bei dem zweiten Satz des Klavierquartetts a-Moll op. 43 und dem dritten Satz des Klavierquintetts A-Dur op. 75. 
552
  Die Exposition des Adagio-Mittelsatzes besteht aus dem Hauptsatz in Fis-Dur (T. 1–35), dem modulierenden Seitensatz 
in mehreren Molltonarten (T. 36–55) und der Schlussgruppe mit drittem Thema in A-Dur espress.[ione] (T. 56–62), wo-
bei die Tonartenfolge des modulierenden Seitensatzes „cis – h – fis – e – h – fis – cis – h – fis – h – A“ ist. In der stark 
verkürzten Reprise, die nur auf einen Teil des Hauptsatzes und die Schlussgruppe zurückgreift, wird der Seitensatz aus-
gelassen, da der modulierende Seitensatz selbst Durchführungscharakter aufweist und das Seitenthema lediglich eine Ab-
leitung aus dem Hauptthema darstellt. 
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I.5  Das Klaviertrio cis-Moll op. 33 weist eine zweite vollständige Formüberlagerung 
auf, bei welcher der aus Variationsthema und drei Variationen bestehende Variations-
satz vollständig mit der Form eines variierten Strophenlieds in vier Strophen verschmilzt. 
Nähere Erläuterungen zu dieser instrumentalen Adaption finden sich auch in Kapitel 5.4. 
I.6  Bei der unveröffentlichten, 1852 oder 1851–52 entstandenen Erstfassung des Kla-
viertrios G-Dur op. 34 dient die schnelle Einleitung des Finalsatzes, die in der späteren 
Druckfassung gestrichen ist, zugleich als Ersatz für den fehlenden schnellen Scherzo-
satz. Diese 28-taktige Einleitung im Tempo poco Allegretto, die bezeichnenderweise 
den Titel Scherzo trägt, besteht aus einem als regelmäßige achttaktige Periode gestalte-
ten Scherzo-Thema, einem auf sechs Takte verlängerten transponierten Themenvorder-
satz und einer Überleitung mit sequenzierender Fortspinnung. Daher wirkt die Scherzo-
Einleitung zunächst wie ein kurzer Scherzosatz, zu dessen Beginn das Scherzothema 
vorgestellt wird, und entpuppt sich später zusätzlich als Einleitung zum Finalsatz, die 
das Anfangsmotiv des Schlusssatzes motivisch vorbereitet. 
I.7  Sowohl in der 1852 oder 1851–52 entstandenen Erstfassung (mit Einleitung beim 
Finalsatz) als auch in der Anfang 1869 fertiggestellten Druckfassung (ohne Einleitung 
beim Finalsatz) desselben Klaviertrios, in welcher der Finalsatz bezeichnenderweise den 
neuen Tempozusatz e scherzando erhält, nimmt der Schlusssatz den Charakter eines 
scherzhaft-tänzerischen Scherzos – als Anklang an den fehlenden Scherzosatz – an. Der 
musikalische Humor eines Scherzos zeigt sich an Überraschungseffekten des Schluss-
satzes; hierzu gehört, dass z. B. das achttaktige G-Dur-Hauptthema nach einer Modula-
tion mit einer Kadenz in D-Dur sowie die Durchführung tonal offen mit dem enharmo-
nisch verwechselbaren verminderten Akkord „h d f“ und einer sich anschließenden 
Generalpause endet. 
I.8  Bei drei Werken, die aus drei schnellen Sätzen bestehen (op. 24, 44, 65:1), wird 
der fehlende langsame Mittelsatz durch einen sich an den schnellen Mittelsatz an-
schließenden, tonal abgeschlossenen Largo-Abschnitt von 23–29 Takten Länge ersetzt. 
Die Largo-Einleitung zum Finalsatz stellt somit zugleich – als zweite formale Funkti-
on – den Ersatz für den fehlenden langsamen Mittelsatz dar. Das Largo wirkt zunächst 
wie ein kurzer langsamer Mittelsatz und entpuppt sich später zusätzlich als Einleitung 
zum Finalsatz, den sie tonal553 wie motivisch vorbereitet; aufgrund dieser doppelten 
formalen Funktion wird die Einleitung nicht, wie es in anderen Finalsätzen Kiels der Fall 
ist, als Introduzione bezeichnet. Es entsteht dadurch für den Zuhörer eine Verwischung 
der Satzgrenze zwischen tonal nicht geschlossenem langsamen Satz (= Einleitung), 
dessen eigenständiger Satzcharakter durch die Vortragsbezeichnung con (molto) espres-
sione bei den Klaviertrios Es-Dur op. 24 und A-Dur op. 65:1 noch verstärkt wird, und 
dem eigentlichen Schlusssatz. Dies spiegelt auch der Schaffensprozess des Klaviertrios 
Es-Dur op. 24 wider: Kiel fertigte 1844/45 nur eine Skizze zur Exposition des Finalsat-
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  Beim Finalsatz des Klavierquartetts E-Dur op. 44 z. B. schlägt die Largo-Einleitung eine tonale Brücke zwischen dem 
Mittelsatz in e-Moll und dem Schlusssatz in E-Dur, indem es in einer Molltonart (a-Moll) beginnt und in E-Dur endet. 
Zudem nimmt sie in ihrer Tonartenfolge „a – B – a – h – cis – h – E“ die Haupttonarten des nachfolgenden Rondos „E – 
A – H – B“ (in den Teilen A, B, C und E) – zur Hälfte als Mollversion – vorweg. 
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zes noch ohne eine Einleitung an und fügte diesem erst 1853 bei der Gesamtkonzeption 
des Klaviertrios eine Einleitung hinzu. Entsprechende Bewertungen finden sich eben-
falls in zeitgenössischen Konzertkritiken, wie z. B. in der des Kielschülers August Bun-
gert über das Largo von dessen Klaviertrio A-Dur op. 65:1: Es stellt an sich zwar einen 
vollkommen abgeschlossenen Satz dar, bildet aber zur gleichen Zeit durch den Inhalt 
gewissermaßen nur die Ueberleitung zum Finale (Bungert 1876, 4).  
Beim Klaviertrio A-Dur op. 65:1 wirkt das originelle Largo con espressione in a-Moll, 
das einen Vorder- und Nachsatz enthält und mit A-Dur-Kadenz und Generalpause ab-
schließt, zunächst wie ein abgeschlossener kurzer langsamer Satz. Darin spielt das Cello 
im Vordersatz solistisch ein Recitativo-Motiv mit Intonationscharakter (T. 1–9) und im 
Nachsatz eine breite Kantilene (T. 10–24), was die anderen Stimmen jeweils imitato-
risch aufgreifen. Diese Einleitung endet mit einem Oktavsprung, mit dem auch der 
Vivace-Schlusssatz beginnt.   
Beim Klavierquartett E-Dur op. 44 weist die Largo non troppo-Einleitung in a-Moll die 
zweiteilige Form „aa' Überleitung“ auf, die durch eine Solokadenz im Klavier direkt 
mit dem Finale in Sonatenrondoform verbunden ist. Und beim Klaviertrio Es-Dur op. 24 
lässt schon die Pause am Ende des formal nicht geschlossenen Largo con molto espres-
sione-Abschnitts in es-Moll den Zuhörer zunächst im Zweifel, ob es sich um einen ei-
genständigen Satz oder eine bloße Einleitung zum Finalsatz handelt. 
I.9  Beim viersätzigen Klaviertrio cis-Moll op. 33, das schon zwei Arten der Überlage-
rung von Formen aufweist, ist das Recitativo zudem durch eine Überlagerung von zwei 
formalen Funktionen geprägt: Es dient als Überleitung zwischen den Mittelsätzen wie 
auch als Einleitung zum dritten Satz; nähere Erläuterung finden sich in Kapitel 5.4. 
I.10  Beim Finalsatz der 1864 entstandenen viersätzigen Violinsonate d-Moll op. 35:1 
kommt es zu einer Überlagerung von formalen Funktionen, indem der Schlusssatz vom 
Höreindruck her zusätzlich die Funktion einer Stretta-Coda oder einer letzten Variation 
des Variationssatzes annimmt. Die Violinsonate op. 35:1 weist einen mittelschnellen An-
dante con moto-Variationssatz als dritten „langsamen“ Satz und einen als Perpetuum 
mobile gestalteten Presto-Finalsatz auf; beide stehen – als Ausnahme bei Kiel – in der-
selben Tonart d-Moll und gehen mithilfe eines Ritornellos in B-Dur, das im dritten 
Satz mehrfach verwendet wird, direkt ineinander über. Der als Perpetuum mobile for-
mal ungebunden gestaltete, ohne Zäsur und ohne Tonartenwechsel beginnende Presto-
Finalsatz wirkt auf den Zuhörer daher zunächst wie eine Stretta-Coda oder laut AmZNF 
(1865, 675) sogar wie eine vierte Variation des Variationssatzes. Erst später geht aus 
seiner Länge von 265 Takten und der fehlenden motivischen Verbindung zum Varia-
tionsthema hervor, dass es sich – als gezielt eingesetzter Überraschungseffekt – doch 
um einen eigenständigen Satz handelt. 
I.11  Beim 1879 publizierten fünfsätzigen Klavierquintett A-Dur op. 75 ist – als Final-
steigerung am Werkende – die 95 Takte lange Perpetuum mobile-artige Coda-Stretta 
des Finalsatzes durch eine Überlagerung von zwei formalen Funktionen geprägt, indem 
sie zunächst wie ein weiterer sechster Satz wirkt. 
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Weitere im Zeitraum 1839/40–69 entstandene, auf die Sonatensatzform oder die mehr-
sätzige Sonatenform zurückgreifende Instrumentalwerke Friedrich Kiels, die 1861–64 
bzw. 1869 im Erstdruck erschienen oder unveröffentlicht blieben, werden zur Einschät-
zung des Ausmaßes der Beeinflussung durch die Gattung Fantasie herangezogen.  
II.1.  Das circa 1839–42 entstandene, zu Kiels Lebzeiten unveröffentlichte Konzertstück 
Solo für Klarinette und Horn mit Orchesterbegleitung C-Dur WoO besteht aus einer 
Adagio-Introduzione und einem in Sonatensatzform stehenden Polacca-Satz. Die frei 
gestaltete Sonatensatzform, die im Tempo di Polacca mit 3/4-Polonaisenrhythmus steht, 
ist als Überlagerung von zwei dreiteiligen Formen, der Polonaise und der Sonatensatz-
form, gestaltet. Die freie Handhabung der Sonatensatzform zeigt sich an der dolce-
Durchführung, die vorwiegend in der Tonart A-Dur gehalten ist und keinen modulato-
rischen, sich entwickelnden Durchführungscharakter aufweist, und in der stark verkürz-
ten Reprise, die unter Kiels Kompositionen eine Ausnahme darstellt. 
II.2  Die 1869 entstandene und 1870 publizierte Fantasie für Klavier E-Dur op. 56, die 
bei Wetzel (1908, 244) in der Rubrik Stückchen in Sonatenform aufgelistet ist, umfasst 
eine Largo-Einleitung in e-Moll und eine freie Sonatensatzform in E-Dur mit drei The-
men. Der Einfluss der Fantasie zeigt sich insbesondere an der ausgeprägten Virtuosität 
und Expressivität sowie am improvisatorischen Charakter des Sonatensatzes. Den ausge-
prägt expressiven, freien Vortrag bringen schon die Vortragsbezeichnungen Largo con 
molto espressione (Einleitung), Mit Ausdruck und ziemlich frei vorzutragen (Hauptthema 
E-Dur) und animato (Seitenthema H-Dur) zum Ausdruck. Auch weist die Largo-Einlei-
tung in e-Moll – ähnlich wie das Recitativo im Klaviertrio cis-Moll op. 33 – einen An-
klang an das Vorspiel des Arioso dolente aus Beethovens Klaviersonate As-Dur op. 110 
auf. Kiels Fantasie für Klavier E-Dur op. 56 entstand laut Wetzel (1908, 244) nach dem 
formalen Muster von Mozarts Fantasie c-Moll für Violine und Klavier KV 396, dem 
Fragment eines Sonatensatzes für Klavier mit hinzugefügter Violine, oder von dem zwei-
ten Satz Largo e mesto d-Moll aus Beethovens Klaviersonate D-Dur op. 10:3. 
ZU II.3–4  Kiel befasste sich nach 1844, als seine letzte zweihändige Klaviersonate ent-
stand, nur noch einmal zwei Jahrzehnte später mit diesem Genre, als er 1860–64 seine 
viersätzige Suite für Klavier A-Dur op. 28 (Erstdruck 1864) komponierte. Sie stellt sei-
nen Beitrag zu der schon 1839 von Schumann geforderten Weiterentwicklung der Gat-
tung Sonate und zugleich seine Gegenreaktion zu dem von ihm abgelehnten, am 6. Mai 
1860 veröffentlichten antineudeutschen Manifest der Brahms-Partei (Echo 1860b, 142) 
dar. Nach einer Skizze zur Durchführung des ersten Sonaten-Satzes vom 12. November 
1860, die nur ein halbes Jahr nach der Veröffentlichung des o. g. Manifests entstand, 
noch 1908 laut Wetzel (1908, 245) existierte und heute als verschollen gilt, komponierte 
Kiel circa 1863/64 das vollständige Werk, das Anfang 1864 im Erstdruck erschien.  
Diese Suite A-Dur op. 28 weist keine Berührungspunkte mit der Gattung Suite auf und 
bildet lediglich hinsichtlich der Tonartenabfolge mit A-Dur in drei Sätzen und a-Moll 
im zweiten Satz eine Werkeinheit. Entsprechend war jeder Satz im 19. Jahrhundert auch 
als Einzelausgabe erhältlich, wie aus den Titelblättern der Notenausgaben hervorgeht, 
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und somit auch als selbstständig aufführbares Stück vom Komponisten gedacht. Hierbei 
beabsichtigte Kiel laut Wetzel (1908, 245) mit dem ersten und dritten Satz als ersten 
Plan eine Klaviersonate, den er aber nicht realisierte. Dies ist plausibel, denn Kiel 
integrierte auch bei den 1861 publizierten Zehn Pianoforte-Stücken op. 18 ein Scherzo 
f-Moll, das eine Überarbeitung des Intermezzos a-Moll der unveröffentlichten Leichten 
Sonate für Klavier A-Dur WoO von 1844 darstellt, und bei seinem 1864 publizierten, 
in zyklischer Sonatenform stehenden Klavierkonzert B-Dur op. 30 ein Notturno als 
langsamen Satz. Zudem nähern sich schon zwei 1862/63 im Druck erschienene Kla-
vierstücke, das Impromptu As-Dur op. 19/2 und das Capriccio A-Dur op. 26/2, der 
Sonatenform554 an, indem die Mittelsätze sich in ihrem thematischen Material enger an 
die beiden ersten Gedanken halten und mehr durchführungsartigen Charakter anneh-
men (Wetzel 1908, 244). 
II.3  Der Kopfsatz der Suite op. 28, der bezeichnenderweise den Titel Sonate trägt und 
einen kontrapunktischen Übergang von der Exposition zur Durchführung beinhaltet, 
stellt den ersten, in Sonatensatzform stehenden Suitensatz wie auch eine selbstständige 
einsätzige Sonate dar. Er ist laut Wetzel (1908, 245) ein prächtiger Sonatensatz voll 
Frühlingsstimmung, der sich den besten Sätzen aus der Kammermusik zur Seite stellt. 
II.4  In dieser 1860–64 entstandenen und 1864 publizierten Suite für Klavier A-Dur 
op. 28 sind zwei Sätze des traditionellen viersätzigen Sonatenzyklus, ein Kopfsatz als 
eigenständige Sonate in Sonatensatzform und ein Scherzo im dritten Satz, mit zwei für 
die Romantik typischen lyrischen Charakterstücken, einem Impromptu im schnellen 
zweiten und einem Notturno im langsamen vierten Satz, kombiniert: 1. Sonate in 
Sonatensatzform A-Dur, 2. Impromptu a-Moll in dreiteiliger Liedform (Presto appas-
sionato 6/8) mit kurzem Trio A-Dur (Poco tranquillo 2/4), 3. Scherzo A-Dur in dreiteili-
ger Liedform (Allegro vivace) mit einem Trio in D-Dur, 4. kurzes Notturno A-Dur von 
35 Takten in freier Form (Andante grazioso). Der schnelle Impromptu-Mittelsatz 
(2. Satz) ersetzt den schnellen Finalsatz und der langsame Notturno-Schlusssatz (4. Satz) 
den langsamen Mittelsatz des viersätzigen Sonatenzyklus, was zudem mit einer verän-
derten Satzfolge einhergeht. Auch in Kiels Klavierkonzert B-Dur op. 30, das wie die 
Suite A-Dur op. 28 ebenfalls 1864 im Erstdruck erschien, ist als langsamer Satz ein 
Notturno im Andante con moto-Tempo enthalten.  
II.5  Die Sonatenzyklusform ist bei der dreisätzigen Fantasie für Klavier mit Orchester 
F-Dur op. 1, die etwa 1840 entstand und zu Lebzeiten Kiels unveröffentlicht blieb, frei 
gestaltet. Nach einer langsamen Einleitung in f-Moll schließt sich im Kopfsatz ein Va-
riationssatz in F-Dur an, der die übliche Sonatensatzform ersetzt. Formbestimmend ist 
der Kontrast zwischen zwei formal gebundenen Sätzen und zwei formal frei gestalteten 
Werkteilen: Der Variationssatz des Allegretto-Kopfsatzes und die dreiteilige Liedform 
ABA' des langsamen Adagio con espressione-Mittelsatzes stehen der formal freien lang-
                                                          
554
  In Wetzel (1908, 244) werden beide Klavierstücke zu den Stücken mit drei Themen und nicht zu den Stücken in Sona-
tenform gezählt. 
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samen Adagio maestoso-Einleitung des Kopfsatzes und dem frei gestalteten Perpetuum 
mobile des Allegro vivace-Finalsatzes gegenüber. 
Darüber hinaus gibt es von Kiel noch drei etwa 1869 entstandene und 1871 erstveröf-
fentlichte Fantasien für Orgel op. 58, die zwar keine Sonatensatzform aufweisen, aber 
ebenfalls durch den Kontrast von „frei“ und „streng“, in diesem Fall von freier Fanta-
sie und strenger Imitationstechnik (Kontrapunktik) bzw. formal gebundener Variatio-
nenform geprägt sind. In der Orgelfantasie cis-Moll op. 58:1 stehen sich die toccaten-
ähnliche „freie“ Sostenuto-Introduktion und eine Allegro maestoso-Fuge mit „stren-
ger“ Kontrapunktik gegenüber. In der Orgelfantasie h-Moll op. 58:2 leitet nach einem 
symmetrisch gestalteten Maestoso in h-Moll ein 14-taktiges, frei gestaltetes Quasi Reci-
tativo zu einem formal gebundenen Variationssatz über, der aus einem Andante-Thema 
in H-Dur, zwei Variationen und einer Coda besteht. Und die Schlichtheit der Fantasie 
c-Moll op. 58:3 ist von der barock nachempfundenen Fantasie geprägt. 
Insgesamt zeigt sich bei Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform die kompositori-
sche Vielfalt sowie der Einfluss der freien Gattung Fantasie auf die Gattung Sonate, wie 
es 1839 Robert Schumann zur Weiterentwicklung der Gattung Sonate gefordert hatte, an 
seinen verschiedenartigen formalen Überlagerungstechniken, mit denen er bewusst 
einen Überraschungseffekt beim Zuhörer erzielte. Hinzu kommen weitere Instrumental-
gattungen, die bei Kiel ebenfalls einen Einfluss der freien Gattung Fantasie auf die So-
natensatzform und die mehrsätzige Sonatenform aufweisen. Mit dieser breit gefächerten 
Palette an Kompositionstechniken fand Friedrich Kiel seinen eigenen, außerhalb des 
musikalischen Parteienstreits liegenden Weg, kreativ mit Formen und formalen Funk-
tionen zu jonglieren, ohne diese Formen selbst infrage zu stellen. Er verschmolz in sei-
nen zwei formalen Hauptmerkmalen jeweils ein Element der Brahms-Partei und der 
Neudeutschen Schule miteinander, ohne sich kompositorisch durch eine Zugehörigkeit 
zu einer der beiden Musikparteien einschränken zu lassen. Die meisten erläuterten Wer-
ke Kiels entstanden hierbei bemerkenswerterseite seit 1860 bzw. erschienen 1861–65555 
im Erstdruck, d. h. kurz nach dem von ihm 1860 abgelehnten Manifest der Brahms-Par-
tei gegen die Neudeutsche Schule. Mit diesen Kompositionen steckte Friedrich Kiel 
seine Position innerhalb des Streits der zwei Musikparteien um den zukunftsweisenden 
Kompositionsstil ab, indem er sich insbesondere gegen die Berliner Akademiker, die 
extremste Gruppierung der Brahms-Partei, abgrenzte und für die gewonnene komposi-
torische Freiheit auch die damit für ihn einhergehenden Nachteile in Kauf nahm. 
                                                          
555
  Die Publikation dieser Werke erfolgte 1861 (op. 18), 1862 (op. 19/2, 24), 1863 (op. 26/2), 1864 (op. 28, 30), 1865 
(op. 33, 35:1) und zudem 1867 (op. 44), 1869 (op. 34), 1870 (op. 56), 1875 (op. 65:1), 1877 (op. 68) und 1879 (op. 75). 
Sie entstanden 1853 (op. 24), circa 1860 (op. 18), 1860–64 (op. 28), circa 1861 (op. 19/2), circa 1862 (op. 26/2), circa 
1863 (op. 30), 1863 oder 1864 (op. 33), 1864 (op. 35:1), 1866 (op. 44), 1852 oder 1851–52 als Erstfassung und 1869 
oder 1868–69 mit Fine Januar 1869 als Druckfassung (op. 34), 1869 (op. 56), 1871 (op. 68), 1874 (op. 65:1) und 1878 
(op. 75).  
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5.4. Klaviertrio cis-Moll op. 33 als Beispiel für Kiels Kompositionsstil 
Das Klaviertrio cis-Moll op. 33556 von Friedrich Kiel, das 1863/64 zu Beginn seiner 
zweiten Schaffensperiode entstand, erschien im März 1865 bei C. F. Peters in Leipzig im 
Erstdruck und 1874 ab der zweiten Auflage innerhalb der aus bekannten klassischen 
und zeitgenössischen Werken bestehenden Edition Peters-Reihe. Es zählte im 19. Jahr-
hundert zu seinen beliebtesten Klavierkammermusikwerken, wie aus dem hohen Ver-
kaufsabsatz, der großen Anzahl an Druckauflagen und in- und ausländischen Konzerten 
wie auch an seiner exzellenten Bewertung durch Zeitgenossen hervorgeht. Es weist die 
viersätzige Sonatenform mit vertauschten Mittelsätzen auf, wobei das Scherzo als 
schneller zweiter und der Variationssatz als langsamer dritter Satz durch ein Recitativo 
miteinander verbunden sind. 
Anhand der Werkanalyse des Klaviertrios cis-Moll op. 33 können alle sieben Merkmale 
seines Kompositionsstils der Klavierkammermusikwerke in Sonatenform exemplarisch 
beschrieben werden, die fünf eher satzspezifische Merkmale (1., 2., 5., 6., 7. Merkmal) 
sowie zwei satzübergreifende Merkmale – die Vertauschung der Mittelsätze bei der 
Hälfte der viersätzigen Werke und die Zyklusbildung insbesondere mithilfe formaler 
und satztechnischer Mittel – umfassen. Hierbei bilden die formalen Hauptmerkmale 1–2, 
welche die vorherrschende Formklarheit bei individueller Formgestaltung sowie die 
meist abschnittsweise Formaufweichung mithilfe formaler Überlagerungstechnik um-
fassen, gezielt einen Kontrast aus. In dieser Komposition ist das zweite Merkmal, das 
den Einfluss der Neudeutschen Schule verrät, besonders stark ausgeprägt: Die Überla-
gerung mehrerer Formen bzw. formaler Funktionen, die mit einer Aufweichung von 
Form wie Satzgrenze einhergeht, ist mehrfach und auf verschiedene Arten in dem Reci-
tativo bzw. dem nachfolgenden dritten Satz umgesetzt.  
In der folgenden Tabelle werden pro Satz die wichtigsten Aspekte der fünf satzspezifi-
schen Merkmale von Kiels Kompositionsstil aufgelistet:  
                                                          
556
  Eine Analyse des Klaviertrios cis-Moll op. 33, anhand der exemplarisch die Merkmale von Kiels Kompositionsstil der 
Klavierkammermusikwerke in Sonatenform aufgezeigt werden, ist bereits 2008 in knapperer Form in dem Beitrag der 
Verfasserin zum Band 1 der Reihe Friedrich-Kiel-Forschungen (Büchner 2008) erschienen. 
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 Form Tempo Taktart 
Tonart 
Merkmale von Fr. Kiels Kompositionsstil 




spirito.  . = 
54. 
3/4 cis-Moll 1) individuelle Ausgestaltung der Form: z. B. 
Verschiebung des Themendualismus auf 
Haupt- und sog. Überleitungsthema im Haupt-
satz (→ Formerweiterung); in Durchführung 
variiertes Strophenlied; in Coda Haupt- und 
Seitenthema gleichwertig 
6) freie Imitation: im Hauptsatz; 2 Kanons: im 
2. Durchführungsteil und in Coda 
7/8) variierte Wiederholung + vokaler Einfluss 
(im Durchführungsteil 1+2): Adaption des vo-
kalen Modells „variiertes Strophenlied“ 
2 Scherzo: ABA'  




ce.  . =96. 
3/4 Des-Dur 7) variierte Wiederholung: vor allem in a-Ab-
schnitten der A-Teile 
6) Folge von 6 Kanons mit je acht Takten: im 
B-Teil (= durchgängig kanonisch gearbeiteter 
Seitensatz anstatt eines traditionellen Trios) 
 instr. Rezitativ 
(Überl. vom 2. 
zum 3. Satz =  






h- … gis-Moll 
(Beginn … 
Ende) 
2) Überlagerung von formalen Funktionen: 
instr. Rezitativ als Überl. sowie als Einl. 
6) Imitation: bei „Dolente“-Motiv 
8)  vokaler Einfluss: instr. Rezitativ 
3 Variationssatz / 
langsamer Satz 
(Thema, 3 Var., 
Coda) 
Andante con 
moto.  =50. 
2/4 E-Dur 2) Überlagerung von Formen: Lied (anstelle 
Arie) nach Rezitativ; Thema (des Variations-
satzes) zugleich 1. Liedstrophe in Mezzo-
sopranlage für V. (von variiertem Strophen-
lied) in Reprisenbarform ||:aa':||ba' (→ Form-
erweiterung); Thema mit 3 Var. als adaptier-
tes variiertes Strophenlied in 4 Strophen 
6) 2 Kanons und Imitation in 2. Var.: Kanons 
im b-Abschnitt und im letzten a'-Abschnitt, 
freie Imitation in a-Abschnitten 
8) vokaler Einfluss: Var.-Thema als instr. Lied 
für V. in Reprisenbarform ||:aa':||ba'; Thema 
mit 3 Var. als variiertes Strophenlied mit 
4 Strophen; 1. Var. (Kl.-Lied), 2. Var. (Duett 




 = 160. 

 cis-Moll 1) individuelle Ausgestaltung der Form: z. B. 
Verschiebung des Themendualismus auf 
Charakterkontrast zw. Exposition und Durch-
führung; verkürzte Wiederholung der Durch-
führung (→ Formerweiterung) 
6) 3 kurze Kanons und freie Imitation: in der 
Überl. vom Haupt- zum Seitensatz 
7) variierte Wiederholungen: Tanzmelodie in 
Barform ||:aa':|| ||:b:|| im 1. Durchführungsteil 
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Erster Satz 
Der in Sonatensatzform557 stehende Kopfsatz beginnt mit einem Unisono-Hauptthema 
in cis-Moll, das nach drei voneinander abgeleiteten Motiven mit einem Halbschluss endet. 
1. Satz, Exposition:558 Hauptthema in cis-Moll (T. 1–13) unisono für Klavier solo 
                         a1                                 a2                                        a3 
                   mit 2 Terzen         mit 2 Terzen  
Die individuelle Formausgestaltung (1. Merkmal) zeigt sich im vierten Abschnitt des 
erweiterten Hauptsatzes559, der das zweite Hauptsatzthema in cis-Moll, das sog. „Über-
leitungsthema“, und seine freie Sequenzierung in cis-, h- und wieder cis-Moll umfasst. 
1. Satz, Exposition: Überleitungsthema in cis-Moll (T. 50–53) 
             Terzen aus a2var    Terzen aus a2var  
 
                                       a1var mit a3-Rhythmus 
Hierbei wird zur Verdeutlichung der Abfolge der drei Themen (Haupt-, Überleitungs-, 
Seitenthema) anstatt des unhandlichen Terminus eines „zweiten Hauptsatzthemas“ als 
Hilfskonstrukt der Begriff „Überleitungsthema“, das zum Hauptsatz gehört und moti-
                                                          
557
 Exposition (T. 1–128) mit erstem und zweitem Expositionsschluss (T. 1–118 / T. 1–110 und 119–128), Durchführung 
(T. 129–197), Reprise (T. 198–307) und Coda (T. 308–348). 
558
  Die Notenbeispiele in diesem Kapitel sind den Editionen, die im „Literatur- und Quellenverzeichnis“ aufgeführt sind, 
entnommen und mit zusätzlichen analytischen Anmerkungen der Verfasserin versehen. 
559
  1. Abschnitt (T. 1–24): Takt 1–13 Hauptthema cis-Moll, Takt 13–16 Imitation des a3-Motivs (Original- und Umkehrungs-
gestalt gekoppelt), Takt 17–24 vier Wiederholungen der Umkehrungsgestalt des Sekundschritts aus Takt 10 des a3-Mo-
tivs; 2. Abschnitt (T. 25–34): durch Generalpausen abgetrennter A-Dur-Einschub (freie Imitation des a3-Motivs); 3. Ab-
schnitt (T. 35–49): Verarbeitung des a1-Motivs (in Original-, Krebs- und Umkehrungsgestalt); 4. Abschnitt (T. 50–67): 
Überleitungsthema cis-Moll (T. 50–53), Sequenzierung in cis-, h- und wiederum cis-Moll (T. 54–67).  
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visch die nachfolgende Überleitung prägt, verwendet. Dieses Überleitungsthema kombi-
niert als kontrastierende Ableitung des Hauptthemas das a1var-Motiv (= a1 mit a3-Rhyth-
mus ) mit dem a2var-Motiv (= rhythmisch variierte Terzenfolge „cis2 e2 cis 2“). 
Die Bedeutung dieses Überleitungsthemas, das sich in Länge, Dynamik, Charakter, 
Besetzung, Bewegungsart, Stimmambitus, Klangraum und Stimmung vom Hauptthema 
unterscheidet, wird verstärkt, indem es geringfügig modifiziert nochmals am Exposi-
tionsende in der Molldominanttonart gis-Moll ertönt. Entsprechend findet der Themen-
dualismus nicht traditionell zwischen Haupt- und Seitenthema, sondern zwischen dem 
episch-kantablen langen Hauptthema im Pianissimo und dem springend-instrumentalen, 
energischen kurzen Überleitungsthema im Fortissimo statt.  
Die Exposition, in der eine progressive Ableitung aus Hauptthemenmotiven u. a. bei dem 
Überleitungs- und dem Seitenthema560 stattfindet, ist durch eine durchführungsartige 
motivische Verarbeitung geprägt. Einen Kontrast dazu bildet die statisch wirkende 
Durchführung aus, in deren Zentrum eine Reihungsform anstelle einer traditionell the-
matisch-motivischen Verarbeitung steht. Hierdurch kommt es zu einem tonal mitbe-
dingten Stimmungsgegensatz zwischen der gedrückt- bzw. drängend-erregten Moll-
Exposition und dem aufmunternd-ruhigen Dur-Strophenlied der Durchführung.   
Die dreiteilige Durchführung, die mit 79 Takten sogar kürzer als der Hauptsatz ausfällt, 
ist durch ein instrumental adaptiertes variiertes Strophenlied561 geprägt, dessen Rei-
hungsform eine variierte Wiederholungsstruktur sowie in seiner Kantabilität einen voka-
len Einfluss (6. und 7. Merkmal) zeigt. Ihre neu wirkende Liedmelodie, die von den 
Streichern über einer akkordischen Klavierbegleitung cantabile e espres.[sivo] vorge-
tragen wird und als geschlossene Periode eine thematische Verarbeitung des Haupt- 
sowie Seitenthemas darstellt (vgl. erstes Notenbeispiel bei „Zyklischer Werkzusammen-
hang“), ertönt in drei sich tonal unterscheidenden Strophen: in A-Dur, in G-Dur und 
als variierte Kanonmelodie in F-Dur. Bei der dritten Strophe wird mit der Kanonmelo-
die im Cello ein Intervallkanon in der kleinen None simultan zu einer chromatischen 
Modulation von F-Dur nach es-Moll gebildet, womit das gesamte Strophenlied eine 
Modulation von A-Dur nach es-Moll im Tritonusabstand umfasst. 
 Teile  Takt   Durchführung: Tonartenverlauf (3 Strophen, Überleitung) 
 1.  T. 129–158  A – D – G (1. Strophe mit Liedmelodie in A-Dur),    
 G – C – F (2. Strophe mit Liedmelodie in G-Dur) 
 2.  T. 159–172  F (3. Strophe mit Kanonmelodie in F-Dur) über chromati-
scher Modulation 
 3.  T. 173–197  es/dis – cis – h – cis562 (Überleitung zur Reprise / Auseinander- 
 klaffen von tonalem und thematischem Verlauf als „Würze“) 
                                                          
560
  Das Seitenthema in gis-Moll (T. 81–84), das vom a3-Motiv des Hauptthemas abgeleitet ist, enthält keine kadenzielle Be-
stätigung und bildet mit seinem kantablen Gestus keinen Gegensatz zum Hauptthema aus. 
561
 Takt 131–140 (1. Strophe), Takt 145–154 (2. Strophe) und Takt 159–172 (3. Strophe).  
562
 Schon in der Überleitung zur Reprise, die auf einer variierten, transponierten Wiederholung eines viertaktigen Motivs ba-
siert, wird die Haupttonart cis-Moll zweimal erreicht, womit tonaler und thematischer Verlauf bewusst nicht parallel ver-
laufen. Auch innerhalb der Exposition wird in der Überleitung vom Haupt- zum Seitensatz die Seitensatztonart gis-Moll 
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Im dritten Durchführungsteil, der modulatorisch zur Reprise563 überleitet, findet eine 
Steigerung mit einem stetigen Crescendo vom Pianissimo zum Fortissimo, angehäuften 
Sforzati ab Takt 173 und einer Ausweitung der Stimmumfänge ab Takt 195564 statt. Ent-
sprechend ist der Reprisenbeginn als ein zu zelebrierendes Ereignis komponiert, bei dem 
das Unisono-Hauptthema erstmals – im Gegensatz zur Exposition – in Tuttibesetzung, 
mit Akkordbegleitung, im Fortissimo, unter Ausnutzung des gesamten Klangraums und 
mit gesteigerter Klangfülle erklingt. Dadurch erhält das von allen Seiten musikalisch be-
leuchtete Hauptthema, wie es Friedrich Kiel laut überlieferten Schülermemoiren (Lorenz 
1913/14, 99) formulierte, als Überraschungseffekt einen neuen energischen Charakter. 
In der Coda stehen sich erstmals Haupt- und Seitenthema, die zu einer langen kantablen 
Violinmelodie verschmelzen, gleichwertig gegenüber. Dies wird tonal durch den Quint-
abstand der Tonarten fis-Moll des Kanons (T. 308–319), dessen Kanonmelodie565 vom 
Hauptthema abgeleitet ist, und cis-Moll des vollständigen Seitenthemas (T. 324–327) 
verstärkt. Die Coda endet in ihren letzten elf Takten unisono in Cello und linker Kla-
vierhand mit einem auf vier Takte gekürzten Hauptthema, das mit dem Beginn des a1- 
und dem Ende des a3-Motivs die viertaktige Länge des Überleitungsthemas annimmt. 
Zweiter Satz 
Das Scherzo566 in Des-Dur, das den zweiten Satz bei miteinander vertauschten Mittel-
sätzen darstellt, steht traditionell in der dreiteiligen Liedform ABA' mit kontrastieren-
dem Trio in b-Moll und wiederum dreiteilig gestalteten A-Teilen. Ebenfalls traditionell 
sind die achttaktige Phrasenbildung im Scherzo- und Trioteil sowie die Tonikaparallele 
als Tonart des Trios.567  
Das Scherzothema ist als eine achttaktige Periode, bei der Vorder- wie Nachsatz je-
weils mit einem Ganzschluss enden, im vierstimmigen homofonen Klaviersatz gestaltet, 
bei dem die Melodie- und die Bassstimme in Gegenbewegung geführt sind. Sein hu-
moristischer Charakter beruht auf dem zweimaligen Wechsel vom 3/4- zum 2/4-Takt, 
der einen synkopierten Rhythmus in Takt 2–5 und eine Hemiole568 in Takt 6–8 zur Fol-
ge hat, sowie auf der an den letzten Ganzschluss angefügten Dominante in Takt 8. 
                                                                                                                                                                                     
(T. 67–80) vorausgenommen, womit tonaler und thematischer Verlauf an der Schnittstelle von Haupt- und Seitensatz wie 
bei vielen Komponisten des 19. Jahrhunderts als musikalische „Würze“ auseinanderklaffen. 
563
 Insgesamt greift die Reprise, was für Kiel typisch ist, fast vollständig auf die Exposition zurück, wobei die thematische 
Verarbeitung insbesondere im ersten Hauptsatzabschnitt modifiziert ist. In der Reprise fehlen acht Takte aus der Exposi-
tion, eine sechstaktige Sequenzierung des Überleitungsthemas in h-Moll aus dem vierten Hauptsatzabschnitt (T. 58–63) 
und die letzten beiden Takte des ersten Expositionsschlusses (T. 117–118). Im ersten Hauptsatzabschnitt wird z. B. beim 
13. – 16. Takt in der Exposition das a3-Motiv und in der Reprise das a1-Motiv des Hauptthemas motivisch verarbeitet; 
beim 17. – 24. Takt ist zudem in der Reprise die Klangraumerweiterung anders gestaltet als in der Exposition. 
564
  Eine extreme Stimmlage ist in Takt 197 erreicht (mit z. B. fünfeinhalb Oktaven Klavier-Stimmumfang C1 – as3). 
565
  Das variierte Hauptthema, das einen Standardbeginn bei einer Coda darstellt, ist vom Hauptthema abgeleitet und besteht 
aus drei sequenzierten a1-Motiven. 
566
  Scherzo als A-Teil mit 105 Takten (aba': T. 1–37, 38–64, 65–105), Trio als B-Teil mit 55 Takten inklusive 7-taktiger 
Überleitung (ccvarc'c'ccvar Überleitung: T. 106–121, 122–137, 138–160) und A'-Teil mit 112 Takten (T. 161–272).  
567
  Phrasenbildung mit vier bzw. acht Takten: A-Teil mit a-Abschnitt (8+8+4+8+8+1 T.), b-Abschnitt (8+8+3+8 T.) und 
a'-Abschnitt (8+12+4+8+8+1 T.), B-Teil mit sechs Achttaktern (8+8+8+8+8+8+7 T.). 
568
  Im 19. Jahrhundert wurden Hemiolen laut NGroveD (11/20012, 361) u. a. von Schumann und Brahms häufig verwendet. 
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2. Satz: Scherzothema (T. 1–8) für Klavier solo  
      |___ Hemiole_____|  
             a             b      
 
In diesem traditionellen Rahmen findet die individuelle Formausgestaltung des Satzes 
statt. Die Motive a und b des Scherzothemas, die ohne Berücksichtigung der Phrasen-
bildung an der Schnittstelle von Vorder- und Nachsatz sowie zu Beginn der Hemiole 
stehen, prägen die Motivverarbeitung im A-Teil. Hierbei wird die Umkehrungsgestalt 
Allegro.  = 116. des b-Motivs, die mit der Krebsgestalt identisch ist (bU = bK), mit 
modifizierten Wiederholungen bzw. stellenweise mit Imitationstechniken gekoppelt. 
Und am Ende des A-Teils erklingt in Takt 29–37 viermal als Basso ostinato die ver-
kürzte Umkehrungsgestalt bU↓ im Cello simultan zu dem rhythmisch variierten, ver-
kürzten b-Motiv im Klavier: vergleiche bU↓-Motiv (G As Es) und z. B. in Takt 29–32 
b↓-Motiv (f2 es2 as2). 
2. Satz: a- und b-Motive in den A-Teilen (mit verkürztem bU↓-Motiv) 
 
Neben dem Hemiolenrhythmus des Scherzothemas, der auch in der Arpeggienbegleitung 
des B-Teils übernommen ist, wird im gesamten Satz strukturbildend die Verbindung 
von einer Quarte und mindestens einer Sekunde eingesetzt: in der Motivik aller Teile, 
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dem Tonartenverlauf der A-Teile und der Akkordik des B-Teils569. Als humoristisches 
Element entspricht hierbei bei den A-Teilen der Tonartenverlauf „Des Ges As“ im 
a-Abschnitt bzw. „Des Ges Ces – Des“ im a'-Abschnitt der Krebsumkehrung „as des1 
es1“ des a-Motivs.  
Das durchgehend kanonische Trio in b-Moll (ccvarc'c'ccvar Überleitung) besteht aus 
sechs aneinandergereihten achttaktigen Kanonabschnitten, in denen jeweils von Neu-
em ein dreistimmiger Kanon mit variierter Kanonmelodie beginnt. Es kontrastiert tradi-
tionell zum Scherzo-Hauptteil in der klaren Zäsur am Ende jedes Kanonabschnitts so-
wie in Motivik, Charakter und Tongeschlecht und punktiertem Rhythmus. Es weicht 
von der Tradition ab, indem es aus einer Aneinanderreihung von sechs Kanons besteht 
und die mittleren Abschnitte (c'c') anstelle eines kontrastierenden Mittelabschnitts durch 
die freie Umkehrung der Kanonmelodie geprägt sind. Wiederum sind zwei Merkmale 
von Kiels Kompositionsstil, die strenge Imitation570 und die variierte Wiederholung, 
miteinander verwoben, ohne dass – bedingt durch den stetigen punktierten -Rhyth-
mus – eine Polyfonie entsteht. 
Im A'-Teil571 mit rhythmisch modifizierten572 a-Abschnitten erklingt kurz vor Satzende 
in Takt 257–270 für 14 Takte der Basso Ostinato „des As c | des As c“, der das ver-
kürzte bU↓-Umkehrungsmotiv „c des As“ in veränderter Phrasierung aufgreift, unisono 
in Cello und linker Klavierhand. Dieser Basso ostinato geht am Satzende (T. 270–272) 
in das augmentierte vollständige bU-Umkehrungsmotiv „c des As B“ in dreifachem Uni-
sono von Cello und Klavier über. 
Instrumentales Recitativo 
Mit diesem Basso ostinato mündet der Scherzosatz direkt in das nachfolgende Recita-
tivo im Tempo „Adagio, quasi Recitativo. con passione.“ ein, das einen eigenen Werk-
teil von 26 Takten Länge darstellt und traditionell kein tonales Zentrum aufweist. Mit 
einer Überlagerung von formalen Funktionen (2. Merkmal) fungiert das Recitativo 
sowohl als Überleitung vom zweiten zum dritten Satz als auch als Einleitung zum drit-
ten Satz, was mit einer beabsichtigten Verwischung der Satzgrenze zwischen diesen 
Mittelsätzen einhergeht. 
Die Überleitungsfunktion des Recitativo, das die Mittelsätze tonal und motivisch mit-
einander verbindet, ist schon am nahtlosen Übergang vom Scherzo zum Recitativo er-
sichtlich. Tonal bilden die umrahmenden Molltonarten e-Moll zu Beginn und gis-Moll 
am Ende des Recitativo eine Überkreuzverbindung573 zu den weit auseinanderliegen-
                                                          
569
 Die Quarte als subdominantische Akkordrelation ist in den mittleren c' -Abschnitten des b-Moll-Trios von Bedeutung: 
Subdominantparallele Ges im 1. – 3. Takt und Subdominante es im 4. – 8. Takt. 
570
 Die Kanons sind hinsichtlich Motivik, Tonalität, Abfolge der Stimmeinsätze, Dynamik und Akzentsetzung modifiziert. 
571
 Der A'-Teil greift unter Auslassung der Wiederholungszeichen auf den gesamten A-Teil zurück (T. 1–105 des A-Teils 
entspricht T. 161–265 des A'-Teils) und schließt mit einer motivischen Fortsetzung von sieben Takten ab (T. 266–272). 
572
 Der -Rhythmus des A-Teils wird im A'-Teil durch den aus dem B-Teil stammenden punktierten .-Rhythmus er-
setzt, wobei beim a'-Abschnitt in Takt 233–244 die reguläre Phrasenbildung aus dem A-Teil aufgrund Pausensetzung zu 
5+4+3 Takten verändert wird. 
573
 Das Recitativo, das die Tonarten h-Moll (Beginn), e-Moll (bis T. 10) und as-/gis-Moll (T. 17–26) umfasst, beginnt – nach 
dem Septakkord der Tonikaparallele „b7“ in der Tonart Des-Dur am Schluss des zweiten Satzes – mit der durch chroma-
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den Durtonarten Des- und E-Dur der beiden Mittelsätze. Und motivisch ist die Überlei-
tungsfunktion des Recitativo an der ähnlichen Pendelbewegung in der Oberstimme des 
Klaviers, mit der das Scherzothema des zweiten Satzes, das Anfangsmotiv des Recita-
tivo und das Variationsthema des dritten Satzes beginnen, ersichtlich: 
2. Satz | Recitativo | 3. Satz: Beginn jeweils mit Pendelbewegung in Oberstimme 
 
 






















Hingegen ist die Einleitungsfunktion des Recitativo, das im Klavier mit einem Ferma-
tenhalt auf dem oktavierten Ton gis abschließt und nicht direkt in den dritten Satz ein-
mündet, erst in Nachhinein, wenn die Zusammengehörigkeit zum nachfolgenden Lied-
thema – dem Variationsthema des dritten Satzes – zutage tritt, erkennbar. Diese Zusam-
mengehörigkeit von Recitativo und Liedthema wird durch die instrumentale Kantabilität 
und Adaption vokaler Modelle, die geraden Taktarten (-, 2/4-Takt) und die langsamen 
Tempi („Adagio | con passione“, „Andante con moto.  = 50.“) erreicht; der dazu kon-
trastierende schnelle zweite Satz steht im Tempo „Allegro vivace.  . =96.“ im 3/4-Takt 
und weist keine nennenswerten kantablen Melodien auf. Bei dieser instrumental adap-
tierten Abfolge von 26 Takte umfassendem Recitativo und 52 Takte langem Lied für 
Mezzosopran (Violine) spielt Friedrich Kiel auf die vokale Verbindung „Rezitativ und 
Arie“ an und verändert sie zugleich: Auf das Recitativo folgt ein Mezzosopranlied für 
                                                                                                                                                                                     
tische Rückung erreichten Tonika der Tonart h-Moll und moduliert sofort nach e-Moll, was auf den nachfolgenden dritten 
Satz in der gleichnamigen Durtonart E-Dur verweist. Und es endet in der Tonart gis-Moll als enharmonisch verwechsel-
tes as-Moll, was als Molldominanttonart auf den vorangehenden zweiten Satz in Des-Dur zurückverweist. 
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Violine, das als Variationsthema fungiert, anstelle einer erwarteten instrumental adap-
tierten Arie, die jedoch später bei der dritten Variation als virtuose Violinarie nachge-
holt wird.   
Hierbei tritt der Kontrast zwischen formal wie tonal freiem Recitativo und gebundenem 
Liedthema in erweiterter Reprisenbarform ||: aa' :|| ba' in den Vordergrund. Die instru-
mentale Adaption des vokalen Rezitativs mit stützender instrumentaler Akkordbeglei-
tung ist in den Außentakten 1, 3 und 24–26 des Recitativo mit dem Ausschweifen in 
klavieristische Figuration – einem Element der ebenfalls freien Gattung instrumentale 
Fantasie – gepaart, wie es auch im Recitativo von Johann Sebastian Bachs Chromati-
scher Fantasie d-Moll BWV 903/1 der Fall ist. 
Zudem ist Kiels Recitativo ein zweistimmiges Dialogrezitativ, das an die Tradition 
mehrstimmiger vokaler Rezitative am Ende des 17. und im 18. Jahrhundert anknüpft, in 
denen zwei Charaktere denselben Text oder einen dialogisch aufgeteilten Text vortra-
gen. Es besteht aus drei durch Generalpausen voneinander getrennten Abschnitten, in 
denen unterschiedliche Instrumentalstimmen als Dialogpartner574 gewählt sind. Neben 
einer dialogisch aufgeteilten Motivik in fünf Takten (T. 5–9) finden sich zwei Merk-
male von Kiels Kompositionsstil, die man nicht in einem Recitativo vermuten würde: 
mehrmals eine variierte Wiederholung der von allen Seiten musikalisch beleuchteten 
Motive und einmal eine Imitation in Engführung in Takt 16–20. Sie entsprechen aber 
Kiels Ansicht, dass der Inhalt einer Dichtung eindringlicher wirkt, wenn er von allen 
Seiten musikalisch beleuchtet wird (Lorenz 1913/14, 99).  
Wie viele Komponisten näherte Friedrich Kiel mit dem Recitativo nicht nur die Textur 
des Sonatenzyklus an die der Vokalmusik an, sondern lotete auch die Ausdruckskraft 
der Instrumentalmusik aus. Mit ihm integrierte er einen Abschnitt von großer emotiona-
ler Spannbreite, d. h. schnell wechselndem und gesteigertem Gefühlsausdruck, wobei 
folgende vier zentralen Motive a–d die Hauptträger der Expressivität sind: 
Recitativo (26 T.) mit Motiven a–d: 
 
                                                          
574
  Die Dialogpartner sind in Takt 1–9 rechte Klavierhand und Violine (Motive a und b), in Takt 10–20 Cello und Violine 







Das a-Motiv im Klavier (T. 2, 4) ist ein Tonrepetitionsmotiv, mit dem das auf einem 
Ton anschwellende Vibrato der Singstimme nachgeahmt wird. Seine Spieltechnik, bei 
welcher der jeweilige Folgeton leise angeschlagen wird, während die Taste halb nie-
dergedrückt bleibt, wurde von Karl Philipp Emanuel Bach († 1788) gern eingesetzt 
und war mit den Klavieren des 18./19. Jahrhunderts leichter zu realisieren als mit den 
heutigen Klavieren. Das nach einem Oktavsprung zum hohen h2 (Violine) einsetzende 
b-Motiv (T. 6–8), das durch Sekund-Seufzermotive geprägt ist, wie auch weitere Seuf-
zermotive erzeugen einen fragend-zögerlichen Ausdruck. Das c-Motiv (T. 10–20), das 
als Dolente-Motiv motivisch wie expressiv dem Beginn des Arioso dolente aus Beet-
hovens Klaviersonate As-Dur op. 110 ähnelt, ist ein poco accel.-Klagegesang zwischen 
Violine und Cello. Der Trauer- und Klageausdruck wird durch den abwärtsgerichteten 
diatonischen Quintgang, der eine Abwandlung des chromatischen Quartgangs der musi-
kalischen Figur Passus duriusculus darstellt, vier aufwärtsgerichtete dissonante Melo-
diesprünge (Saltus duriusculus) und ein abschließendes Seufzermotiv (Suspiratio) er-
zeugt, wobei alle drei musikalisch-rhetorischen Figuren in der barocken Figuren- und 
Affektenlehre für Leid und Schmerz stehen. Mit dem d-Motiv der Streicherstimmen 
(T. 23–24), das als kadenzierendes Motiv der fallenden Quarte bei Secco-Rezitativen 
von Opern und Oratorien traditionell in der Singstimme den Abschluss des Rezitativs 
markiert, beginnt der Schlussteil des Recitativo. Zur Spannungssteigerung ertönt im vor-
letzten Takt das modifizierte d-Motiv mit abwärtsgerichtetem Tritonus anstatt Quarte. 
Dritter Satz 
Der langsame Satz575 ist ein Variationssatz in E-Dur576 mit einem 52 Takte langen Varia-
tionsthema, das als kantables Andante-Liedthema577 für Mezzosopran (Violine) in der 
erweiterten Reprisenbarform ||: aa' :|| ba' gestaltet ist, drei Variationen und Coda. 
3. Satz (Variationssatz): Thema in erweiterter Reprisenbarform ||: aa' :|| ba' (T. 1–52) 
 
                                                          
575
  Thema mit 52 Takten (T. 1–52), drei Variationen mit je 36 Takten (T. 53–88, 89–124, 125–160), Coda mit 12 Takten 
(T. 161–172). 
576
  Die gewählte Tonart ist, wie häufig bei einem Variationssatz eines Mollwerks, die Tonikaparallele zur Haupttonart. 
577











Bei jedem a-Abschnitt ist hierbei im 7. Takt in der Melodiestimme ein Doppelschlag 
ausgeschrieben, der nicht nur bei Kiel, sondern z. B. auch bei Wagner und Bruckner als 
ausdrucksvolles emphatisches Motiv anstelle einer Verzierung diente. Dies stellt eine 
Parallele zur starken Ausdrucksfähigkeit des Recitativo dar. 
Nach der Überlagerung von formalen Funktionen beim Recitativo folgen im Variati-
onssatz zwei verschiedene Überlagerungen von Formen (2. Merkmal): Das Variations-
thema ersetzt als instrumentales Mezzosopranlied die nach dem Recitativo erwartete 
instrumentale Arie, und der gesamte Variationssatz nimmt die Form des instrumental 
adaptierten Strophenliedes an. Das feierlich578 wirkende lange Variationsthema in der 
erweiterten Reprisenbarform ||: aa' :|| ba' ist hierbei zugleich ein für Violine adaptiertes 
Mezzosopranlied; darin erklingt nach einem Klaviervorspiel (aa') die Liedmelodie in 
Reprisenbarform579 (aa'ba') über einer akkordischen Klavierbegleitung. Um den Lied-
charakter und die Geschlossenheit des Liedthemas zu betonen, weist nur das Variations-
thema die erweiterte Reprisenbarform inklusive eines aa'-Klaviervorspiels (||: aa' :|| ba') 
auf, das bei den drei in der Reprisenbarform aa'ba' stehenden Variationen fehlt. Zudem 
wird im letzten a'-Abschnitt580 des Variationsthemas die Violine zunächst vom Klavier 
verdrängt, was nach dem Vorspiel (aa') und der eigentlichen Liedmelodie in Barform 
(aa'b) wie ein Klaviernachspiel (a') wirkt; entgegen dieser Hörerwartung übernimmt 
aber in den letzten Takten die Violine wieder die Liedmelodie. Hierbei weicht die Re-
prisenbarform aa'ba' – wie häufig bei einer instrumental verwendeten Reprisenform – 
von der ursprünglich vokalen Reprisenbarform aaba, bei der sich erster und zweiter 
Abschnitt entsprechen, ab. Kiels erweiterte Reprisenform weist hierbei eine individuelle 
Ausgestaltung auf, indem die ersten beiden Abschnitte aa' variiert wiederholt werden 
und die Form mit einem Tonartenwechsel, einer nicht mit der Periodenbildung über-
                                                          
578
  Der feierliche Charakter des Variationsthemas kommt durch das langsame breite, liedartige Thema und die Tonartencha-
rakteristik des Feierlich-Edlen für E-Dur zustande. Die Tonart E-Dur beschrieb z. B. Hector Berlioz 1843 in seiner Gro-
ßen Instrumentationslehre Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration modernes (Erstdruck 1843) – zitiert nach 
der deutschen Übersetzung (Berlioz 1904, 32) – als glänzend, prachtvoll, erhaben bei der Instrumentierung von Violinen. 
579
  Nur im kontrastierenden b-Abschnitt des Variationsthemas imitieren Klavier und Cello stellenweise die Liedmelodie der 
Violine, womit die freie Imitation (5. Merkmal) zur Strukturbildung beiträgt.   
580
  Hierbei wird der erste a'-Abschnitt im abschließenden a'-Abschnitt – ähnlich der Reprise einer Sonatensatzform (vgl. 
a'-Abschnitt des Scherzos) – ab dem dritten Takt so transponiert, dass er wieder mit der Grundtonart (e – C – E) endet. 
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einstimmenden Kadenzbildung581 und einer Entsprechung von zweitem und viertem Ab-
schnitt von Kiel gestaltet ist. Hierbei führen Formerweiterung, Variationsprinzip und 
Kantabilität des ausgedehnten Variationsthemas zu der Hörerwartung, dass sich keine 
musikalische Fortsetzung anschließt. 
Entgegen dieser Hörerwartung kommt es – als bewusst eingesetzter Überraschungsef-
fekt – zu einer Fortsetzung in drei Variationen und zudem zu einer weiteren vollständi-
gen Formüberlagerung des gesamten Variationssatzes, der aus dem Variationsthema und 
drei Variationen besteht, mit einem variierten Strophenlied in vier Strophen. Die vier 
instrumental adaptierten Strophen greifen hierbei auf vier verschiedene Vokalgattun-
gen zurück: auf ein Lied in Mezzosopranlage für Violine bei der ersten Strophe (Varia-
tionsthema), ein Kunstlied für Klavier solo mit Akkord- bzw. Arpeggienbegleitung im 
2/4-Takt bei der zweiten Strophe (erste Variation), ein con espressione-Duett für Vio-
line und Cello mit Klavierbegleitung im 3/4-Takt mit freier Imitation in den a-Ab-
schnitten und dreistimmigem Kanon im b-Abschnitt bei der dritten Strophe (zweite 
Variation) sowie eine virtuose con espressione-Arie für Violine mit Klavier- und Cel-
lobegleitung im 6/8-Takt bei der vierten Strophe (dritte Variation). Mit der als instru-
mentale Arie konzipierten dritten Variation wird die zuvor erwartete Abfolge „Rezita-
tiv – Arie“ mit der Abfolge „Rezitativ – Mezzosopranlied – Kunstlied – Duett – Arie“ 
nachgeholt. Die Kantabilität mit vokalem Ambitus582 beim Variationsthema bildet auch 
einen Kontrast zur rein instrumentalen Kantabilität bei den drei Variationen aus, die 
aufgrund von hoher Lage bis a4, Figuration, Doppelgriffen und extrem großen Inter-
vallsprüngen (z. B. c1–e3 in T. 153) nicht vokal aufführbar sind. Bei den drei Variatio-
nen kommt es hierbei infolge von Takt- und Tempowechsel583 zur rhythmischen Vari-
ierung sowie trotz beibehaltener Themenlänge zu einer Grundrhythmusbeschleunigung 
von  zu  und einer Tempoverlangsamung von 25 zu 11 Metronomschlägen pro Takt.  
Vierter Satz 
Bei dem in Sonatensatzform584 stehenden, vorwiegend homofonen Finalsatz in cis-Moll 
sind die Überleitungsabschnitte der Exposition strukturbildend mit freier bzw. kanoni-
scher Imitation gestaltet, wobei aufgrund stetiger -Bewegung trotz imitatorischer Eng-
führung keine Polyfonie entsteht. Die individuelle Formausgestaltung zeigt sich erstens, 
indem sich jeweils eine modifizierte Themenwiederholung an das Haupt- wie Seiten-
thema anschließt und der Hauptsatz sogar die variierte Reihungsform aa'a' annimmt: 
                                                          
581
  Ein E-Dur-Ganzschluss gibt es bei einer Zäsur am Themenanfang und -ende. Der Vordersatz endet nicht wie üblich mit 
einem Halbschluss, sondern in den a-Abschnitten mit einem Ganzschluss in E-, G- bzw. C-Dur (im a-, a'- bzw. zweiten 
a'-Abschnitt) und im b-Abschnitt unkadenziert in A-Dur. Der Nachsatz schließt nicht wie üblich mit dem E-Dur-Ganz-
schluss, sondern in den a-, a'- und b-Abschnitten mit einem H-Dur-Akkord ab, wobei im a- und b-Abschnitt die Domi-
nante H dem regulären E-Dur-Ganzschluss nachfolgt und der a'-Abschnitt mit dem regulären H-Dur-Ganzschluss endet. 
582
  Eine vokal aufführbare Kantabilität findet sich zudem in der zweiten Variation beim Kanon im b-Abschnitt. 
583
  Thema und 1. Var. im 2/4-Takt  = 50 (mit Tempozusatz con espressione bei 1. Var.); 2. Var. im 3/4-Takt  = 66  (mit 
Zusatz con più moto); 3. Var. und Coda im 6/8-Takt   = 66 (mit Zusatz con espressione). 
584
  Exposition (T. 1–122), Durchführung mit 76 Takten (T. 123–170, 171–198), vollständige Reprise mit 119 Takten 
(T. 199–317), gekürzte Durchführungswiederholung mit 48 Takten (T. 318–365) und Coda mit 86 Takten (T. 366–399, 
400–451). 
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Die individuelle Formausgestaltung zeigt sich zweitens in der Durchführung, die durch 
tonale Stabilität sowie formal im ersten Durchführungsteil durch die erweiterte Bar-
form ||:aa':|| ||:b:|| mit zusätzlicher Wiederholungsstruktur geprägt ist. Und drittens 
kommt es zu einer Verschiebung des Themendualismus sowie zu einer Formerweite-
rung der Sonatensatzform: Anstelle des traditionellen Themendualismus zwischen 
Haupt- und Seitenthema steht der Charaktergegensatz zwischen Exposition und Durch-
führung im Vordergrund, der ein zweites Mal durch die Gegenüberstellung von Repri-
se und gekürzter Durchführungswiederholung bekräftigt wird. Der vorwärtsdrängende 
Charakter der Exposition wird durch den punktierten Rhythmus, die Imitationstechni-
ken in den Überleitungsabschnitten und den Wechsel des Tongeschlechts im Seitensatz 
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(gis-Moll, D-Dur), hingegen der genussvoll-verweilende, tänzerische Charakter der 
Durchführung durch die tonale Stabilität, die formale Wiederholung und das Fehlen 
modulatorischer Abschnitte erreicht. Gleichzeitig wird die thematische Bedeutung des 
durchaus kontrastierenden Seitenthemas reduziert, indem das Thema nur mit einem 
Halbschluss endet sowie im Seitensatz tonal instabil in den weit voneinander liegenden 
Tonarten gis-Moll (beim Thema) und D-Dur (bei der Themenwiederholung) erklingt. 
Die Seitensatztonart gis-Moll wird hierbei schon in der Überleitung zum Seitensatz, 
die den Tonartenverlauf „cis gis dis cis gis“ aufweist, zweimal von cis-Moll ausgehend 
modulatorisch erreicht, wodurch thematischer und tonaler Verlauf auseinanderklaffen. 
In der Durchführung ertönt über einer einfachen Akkordbegleitung eine 48 Takte lange 
Tanzmelodie in der Subdominanttonart fis-Moll, die als erweiterte Barform mit zusätz-
licher modifizierter Wiederholung ||:aa':|| ||:b:|| den Charakter eines im 19. Jahrhundert 
beliebten Galopptanzes585 annimmt. Die Tanzmelodie, die eine motivisch-rhythmische 
Ableitung aus dem Hauptthema darstellt, besteht hierbei aus sechs achttaktigen Ab-
schnitten. Nach dieser erweiterten Barform schließt sich der zweite Durchführungsteil 
an, der mit einer Modulation von fis- nach cis-Moll und einer musikalischen Steige-
rung den Reprisenbeginn mit dem Hauptthema im Fortissimo als ein zu zelebrierendes 
Ereignis vorbereitet. Die Steigerung wird mit der Sequenzierung eines viertaktigen Mo-
tivs aus der Überleitung vom Haupt- zum Seitensatz (T. 26–29), der Tuttibesetzung, 
dem Crescendo und der Erweiterung des oberen Klangraums586 des Klaviers erreicht. 
In der Reprise, die abgesehen von drei Takten auf die vollständige Exposition zurück-
greift,587 erklingt das Hauptthema, das im Vergleich zur Exposition einen volleren Kla-
vierklang durch verdoppelte Oktavparallelen erhält, als Satzhöhepunkt im Fortissimo.  
Nach der Reprise wird mit der gekürzten Durchführungswiederholung nochmals der 
Charaktergegensatz zwischen Exposition und Durchführung hervorgehoben. Durch die-
se Formerweiterung wird die übliche dreiteilige Sonatensatzform ||:A:||BA' durch die 
unvollständige vierteilige Form ||:A:|| BA' B' ersetzt, bei der die Reprisenwiederholung 
fehlt. Selten oder gegebenenfalls sogar einmalig in der Kammermusikliteratur sind zwei 
kompositorische Aspekte: die variierte und auf die Hälfte gekürzte Durchführungswie-
derholung, die in den Notenausgaben ausgeschrieben ist, anstatt einer in der Regel un-
veränderten, nur mit Wiederholungszeichen angezeigten Durchführungswiederholung 
wie auch das Fehlen einer sich üblicherweise an eine Durchführungswiederholung an-
schließende Reprisenwiederholung.588 Hierbei beginnt die auf 48 Takte gekürzte Durch-
                                                          
585
  Der Galopp, der häufig dreiteilig ist, den punktierten Rhythmus 	 |  	
 	 |  	
 aufweist und auf bekannten Lie-
dern basiert, war im 19. Jahrhundert ein beliebter Paartanz im deutschsprachigen Raum. 
586
 Der Klangraum des Klaviers, der bisher in allen Sätzen maximal bis a3 reichte, wird im Finalsatz am Reprisenende 
(T. 311) wie am Satzende (T. 448) um eine große Terz nach oben bis cis4 erweitert. 
587
 In der vollständigen Reprise (Exposition T. 1–48, 52–122 = Reprise T. 199–317) fehlen nur drei Takte in gis-Moll 
(T. 49–51) am Ende der Überleitung vom Haupt- zum Seitensatz, in denen ein aus Takt 45–47 stammendes Motiv se-
quenziert wird. 
588
 Es ist keine weitere Kompositionen mit einer Durchführungswiederholung bekannt, die erstens gekürzt, variiert und daher 
ausgeschrieben ist, und der zweitens keine Reprisenwiederholung nachfolgt. Bei dem Kopfsatz des Streichquartetts 
e-Moll op. 59:2 von Beethoven (Erstdruck 1808) und dem Finalsatz des Streichquartetts F-Dur op. 41:2 von Schumann 
(Erstdruck 1843) sollen z. B. nach der Vorschrift des Komponisten neben der Exposition auch Durchführung und Repri-
se gemeinsam und vollständig wiederholt werden, was lediglich durch Wiederholungszeichen angezeigt wird. 
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führungswiederholung, bei der die ersten vier Barformabschnitte ||: aa' :|| (32 Takte) feh-
len, mit den abschließenden ||:b:||-Abschnitten des ersten Durchführungsteils in D-Dur 
inklusive einer viertaktigen Fortführung, woran sich der zweite Durchführungsteil als 
modulierende Rückleitung zur Reprise anschließt. Diese Kürzung ermöglicht eine chro-
matische Modulation von cis-Moll nach D-Dur an der Schnittstelle von vollständiger 
Reprise und gekürzter Durchführungswiederholung, die sich an die Modulation von gis- 
nach fis-Moll an der Nahtstelle von Exposition und Reprise anlehnt.  
Die Coda, deren zwei Teile tonal jeweils durch eine pendelartige Modulation von cis- 
über es- zurück nach cis-Moll geprägt sind, fällt mit 86 Takten länger als die Durchfüh-
rung mit 76 Takten aus. Sie beginnt mit einem Rückgriff auf den Beginn des Haupt-
themen-Nachsatzes (T. 5–6) mit nachfolgender 16-taktiger chromatischer Sequenz. Mo-
tivisch greift die Coda auf das Hauptthema in den jeweils ersten sowie auf die Durch-
führung in den jeweils letzten Takten der beiden Codaabschnitte zurück, während sich 
die mittleren 28 Takte (T. 412–439) auf beide Themen beziehen.  
Der Finalsatz endet in Tuttibesetzung, hoher Klavierlage (bis cis4), Fortissimo und mit 
der Durtonika Cis-Dur als finale Schlusssteigerung innerhalb der Haupttonart cis-Moll. 
Eine Duraufhellung am Ende einer Mollkomposition steht in einer langen Tradition, zu 
der z. B. einige Klaviersonaten von Robert Schumann und Johannes Brahms589 und 
auch Franz Liszts Klaviersonate h-Moll Searle 178 gehören. 
Zyklischer Werkzusammenhang  
Der zyklische Zusammenhang von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 wird durch forma-
le und satztechnische Mittel anstatt wie üblich durch motivische Verbindungen herge-
stellt (4. Merkmal), wobei schon die als Sonatensätze gestalteten Ecksätze neun Paral-
lelen aufweisen: 
1.  Das Hauptthema in cis-Moll wird unisono in Oktav-Parallelbewegung vorgestellt. 
2.  Der Seitensatz steht in der Molldominante gis-Moll, was bei Beethoven590 und vie-
len Komponisten des 19. Jahrhunderts eine Möglichkeit darstellte, in der Reprise die 
Umwandlung des Seitenthemas von Dur nach Moll und den damit einhergehenden ver-
änderten Ausdrucksgehalt zu vermeiden.  
3.  Der traditionelle Themendualismus zwischen Haupt- und Seitenthema wird auf den 
Dualismus zwischen Haupt- und Überleitungsthema beim Kopfsatz und den Stimmungs-
kontrast zwischen Exposition und Durchführung in beiden Ecksätzen verschoben. 
4.  Die Verschiebung des Themendualismus geht mit einer Formerweiterung einher, 
die mit dem zweiten Themengedanken des Hauptsatzes, dem sog. Überleitungsthema, 
                                                          
589
 Als Beispiele seien die erste Klaviersonate fis-Moll op. 11 (Erstdruck 1836) und die dritte Klaviersonate f-Moll op. 14 
von Robert Schumann (Erstdruck 1853) sowie die zweite Klaviersonate fis-Moll op. 2 (Erstdruck 1853) und die dritte 
Klaviersonate f-Moll op. 5 von Johannes Brahms (Erstdruck 1854) genannt. 
590
  Bei Ludwig van Beethoven steht z. B. der Seitensatz in beiden Ecksätzen der Klaviersonate d-Moll op. 31:2 (Erstdruck 
1803 als op. 29:2) und im Kopfsatz der Klaviersonate e-Moll op. 90 (Erstdruck 1815) in der Molldominante. 
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beim Kopfsatz und der variierten, verkürzten Durchführungswiederholung beim Final-
satz erreicht wird. 
5.  Der Stimmungskontrast zwischen Exposition und Durchführung wird durch einen 
Moll-Dur-Gegensatz unterstützt. Beim Kopfsatz herrschen in der Exposition Moll- und 
in der Durchführung Durtonarten vor; beim Finalsatz kontrastiert die Mollexposition 
zur gekürzten Durchführungswiederholung, die nur den b-Abschnitt in D-Dur umfasst.  
6.  Die jeweils wichtigste Durtonart der Durchführung ertönt schon in der Exposition 
als Dureinschub591, was auf den in der Durchführung tonal mitbedingten Stimmungs-
wechsel in der Durchführung vorausweist. 
7.  Der Fokus der Durchführung liegt auf einem instrumental adaptierten variierten Stro-
phenlied im Kopfsatz bzw. einer Tanzmelodie in erweiterter Barform beim Finalsatz. 
Das vermeintlich neue Gesangsthema des Strophenlieds ist mit dem a1-Motiv in freier 
Umkehrung (a1U/var) und dem diatonischen Durchschreiten der zwei Terzintervalle des 
a2-Motivs (a2var) eine Ableitung aus dem Hauptthema, worauf sich zweimal die erste 
Hälfte des Seitenthemas in Durfassung als modulatorische Sequenz anschließt. 
1. Satz, Durchführung 1. Teil: 1. Strophe in A-Dur (T. 129–140) des variierten Stro-
phenliedes und Modulation (T. 141–144) mit Seitenthemenbeginn in D-Dur und G-Dur 




          a2var (Nachsatz der Liedmelodie)    
            










                                                          
591
  Zu den Dureinschüben gehören der A-Dur-Einschub im cis-Moll-Hauptsatz des Kopfsatzes und der D-Dur-Einschub 
im gis-Moll-Seitensatz des Finalsatzes. 
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8. In beiden Ecksätzen beginnt die Exposition im Pianissimo bzw. Piano und die Re-
prise als jeweiliger Satzhöhepunkt, der in der Durchführung vorbereitet wird, im For-
tissimo. 
9.  Eine chromatische Aufwärtsbewegung als Steigerungsmittel findet sich in der Kla-
vierbegleitung des Intervallkanons im zweiten Durchführungsteil des Kopfsatzes als 
Modulation von F-Dur nach es-Moll mithilfe einer chromatischen Rückung von Sept-
akkorden und im ersten Codaabschnitt des Finalsatzes als chromatische Unisono-Se-
quenzierung des variierten Hauptthemenbeginns. 
Verstärkt wird der Zykluszusammenhang durch vier weitere Kompositionstechniken, 
die in allen vier Sätzen eingesetzt sind: 
1.  Der Wechsel zwischen gleichnamiger Moll- und Durtonart wird strukturbildend bei 
den Haupttonarten in den Ecksätzen (cis-Moll) und dem zweiten Satz (Des-Dur) sowie 
beim Tonartenverlauf im Variationssatz eingesetzt: Bei der erweiterten Reprisenbar-
form ||: aa' :|| ba' des Variationsthemas und der Reprisenbarform aa'ba' der drei Varia-
tionen beginnen jeweils der a-Abschnitt in E-Dur und die a'-Abschnitte in der gleich-
namigen Molltonart e-Moll.  
2.  Die Metren verschieben sich stellenweise durch Synkopen bzw. Hemiolen.  
3.  Eine Durtonart wird strukturbildend in der jeweiligen Satzmitte eingesetzt: die Ton-
art A-Dur am Durchführungsbeginn des Kopfsatzes, im b-Abschnitt der A-Teile des 
Scherzos und im b-Abschnitt des Variationsthemas des dritten Satzes und zudem die 
D-Dur-Ausweichung im b-Abschnitt der Barform in der Durchführung des Finalsatzes, 
mit dem auch die gekürzte Durchführungswiederholung beginnt. 
4.  Kanonabschnitte, die meistens als Kanon in der Oktave gestaltet sind, tragen in der 
jeweiligen Satzmitte zur Strukturbildung bei: Sie stehen in der Durchführungsmitte 
beim Kopfsatz (Intervallkanon in kleiner None zu 14 T.), im Trio beim Scherzo (Folge 
von sechs Kanons zu jeweils 8 T.), inmitten des Recitativo (Kanon zu 5 T.) und im 
b-Abschnitt der zweiten Variation beim Variationssatz (Kanon zu 8 T.) und darüber hi-
naus in der Coda (Kanon zu 12 T.). Hierbei kommt es in der Coda des Kopfsatzes zu 
einer kanonischen Verdichtung des Hauptthemas, die viele Komponisten des 19. Jahr-
hunderts kompositorisch nutzten. Die Integration eines Kanons in einen Sonatenzyklus 
fußt hierbei auf einer langen Tradition von z. B. Ludwig van Beethoven, Franz Schu-
bert, Robert Schumann und Johannes Brahms.   
Als Beispiel für einen Kanon Kiels sei der Intervallkanon in der kleinen None zwi-
schen Cello und Violine im zweiten Durchführungsteil des Kopfsatzes des Klaviertrios 
cis-Moll op. 33 gewählt. Die kantable, in F-Dur stehende Kanonmelodie im Cello, die 
eine modifizierte, stark verkürzte (= ↓) Fassung der Liedmelodie des ersten Durchfüh-
rungsteils darstellt, enthält in ihren Spitzentönen „c1 f1 g1 heses1/a1 b2“ des a1U/var↓-Mo-
tivs die ersten fünf Töne des a1U/var-Motivs aus der Liedmelodie des ersten Durchfüh-
rungsteils (vgl. Notenbeispiel „1. Satz, Durchführung 1. Teil“).   
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1. Satz, Durchführung 2. Teil (T. 159–172): Intervallkanon in kleiner None in Strei-
chern (F-Dur-Melodie mit a1U/var↓-Motiv im Cello) und chromatische Modulation 
 
 
Dieser Intervallkanon in der kleinen None erklingt simultan zu einer chromatischen Mo-
dulation von F-Dur nach es-Moll, die auf einer chromatischen Rückung von folgenden 
Septakkorden inklusive Alterierung und enharmonischer Verwechslung basiert: Ak-
korde F Ges7 G7 As7 A7 B7 Ces7 B es. 
Musikalische Vorbilder 
Wichtige musikalische Vorbilder für den Komponisten Friedrich Kiel waren laut Aus-
sagen von Zeitgenossen592 generell Ludwig van Beethoven und Johann Sebastian Bach, 
bei denen ebenfalls in der Kammermusik ein kompositorischer Schwerpunkt lag. Auch 
als Kompositionslehrer zog Kiel insbesondere die Werke von Ludwig van Beethoven 
und Johann Sebastian Bach für den Inhalt und zudem diejenigen von Wolfgang Ama-
deus Mozart für die Melodieführung heran, indem er in seinem Unterricht die am Kla-
vier vorgespielten oder an der Tafel notierten Musikbeispiele aus den Werken dieser 
                                                          
592
  Die Aussagen stammen u. a. von Hans von Bülow (Bülow 1863a, 97), zwei Kielschülern in Bungert (1875, 125+210) 
und Kaun (1932, 19) sowie aus Gumprecht (1886, 28), Krause (1894, 567), Wetzel (1908, 232) und Frey (1935, 247). 
In Krause (1894, 567) heißt es z. B. Kiel ist ein Erbe des durch Beethoven geschaffenen Stiles. – Bach und Beethoven 
waren und blieben sein musikalisches Evangelium, dem sich erst in zweiter Linie Schumann, Mendelssohn und andere 
anschlossen. 
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Komponisten analysierte (Prieger 1906, 130). Auf Bachs Kontrapunkttechniken berief 
sich Kiel hierbei nicht nur in seiner Kirchen- und Klaviermusik, sondern auch stellen-
weise in seiner Kammermusik, wie z. B. vier Autoren von 1867 bis 1930 von seinen 
Klaviertrios cis-Moll op. 33 und A-Dur op. 65:1 bzw. seinen Klavierquartetten a-Moll 
op. 43 und E-Dur op. 44 berichteten.K4 In der Tradition des mittleren Beethoven stand 
Kiel bei der formalen Gestaltung seiner Kammermusikwerke laut Gumprecht (1886, 28) 
bzw. seiner Violinsonate d-Moll op. 16 laut dem Brief (10.10.1861) des ADMV-Vor-
standsmitglieds Hans von Bülow. Friedrich Kiels Talent bestand hierbei darin, einfa-
che Motive mannigfach zu verarbeiten und […] zu formalen Meisterwerken zu gestal-
ten (Hahn 1878, 59). Eine zentrale Stelle im kompositorischen Prozess hatte bei ihm 
die thematische Entwicklung, die wie bei Beethoven durch das „wirklich natürliche 
Wachstum“593 eines Themas geprägt sein sollte und die Kiel als Kompositionslehrer 
gegenüber seinen Kompositionsstudenten mit den Worten „Entwicklung, Entwicklung, 
immer Entwicklung!“ wiederholt betonte (Stanford 1914, 165 ff.). Daher nahm die Er-
findung von Themen, die sich zur organischen Durchführung laut Ehrlich (1866, 186) 
eignen, in Kiels Kompositionsunterricht wie auch -tätigkeit einen großen Raum ein.594 
Darüber hinaus stand Kiel in der Tradition von Robert Schumann, insofern er dessen 
1839 formulierte Forderung nach einer Weiterentwicklung der Gattung Sonate durch 
den Einfluss der freien Gattung Fantasie kompositorisch umsetzte und zudem häufig in 
seinen Kompositionen auf Schumanns Klaviertechnik zurückgriff, während nur kurze 
Werkpassagen auf die Klaviertechnik von Johannes Brahms verweisen.595 Dieser in 
Kapitel 5.3 näher erläuterte Einfluss der Gattung Fantasie zeigt sich sowohl in ver-
schiedenartigen formalen Überlagerungstechniken, bei denen sich mehrere Formen 
oder formale Funktionen teilweise oder vollständig überlappen, als auch in der freien 
Handhabung der Sonatensatzform und mehrsätzigen Sonatenform. Mit diesen formalen 
Überlagerungstechniken, die er meistens abschnittsweise und vereinzelt auch den gan-
zen Satz oder das ganze Werk betreffend einsetzte, weichte er die vorherrschende 
Formklarheit auf und verschmolz somit jeweils ein formales Merkmal der beiden im 
19. Jahrhundert vorherrschenden, polarisierenden Musikparteien miteinander, ohne 
sich durch eine Parteizugehörigkeit kompositorisch eingrenzen zu lassen. Seine ver-
schiedenen formalen Überlagerungstechniken, die im Klaviertrio cis-Moll mehrfach 
angewandt werden, sind hierbei als Einfluss der Neudeutschen Schule, insbesondere 
von Franz Liszts einsätziger Klaviersonate h-Moll Searle 178 (Erstdruck 1854), bei der 
sich Sonatensatzform und dreisätzige zyklische Sonatenform vollständig überlappen, 
zu bewerten. Letztendlich ermöglichte ihm erst seine Neutralität innerhalb des musika-
lischen Parteienstreits um den zukunftsweisenden Kompositionsstils sowie seine Auf-
                                                          
593
  Die originale Formulierung in Stanford (1914, 165) lautet: real natural growth. 
594
  Seine Themata […] eignen sich laut Ehrlich (1866, 186) alle zur organischen Durchführung, in der Kiel anerkannter 
Meister ist. Hierbei war ihm die Erfindung von plastischen einfachen Motiven laut Hahn (1878, 59) bzw. einer melodi-
schen, scharf das Thema zeichnenden Linie laut Lorenz (1913/14, 98) wichtig. 
595
  Die Klaviertechnik z. B. in Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 verrät überwiegend einen Einfluss von Robert Schumann, 
während lediglich vereinzelte Passagen an Johannes Brahms durch ihren dichten Klavierklang oder durch kraftvoll aus-
schreitende Klavierbässe erinnern. Ein dichter, sechsstimmiger Klavierklang findet sich insbesondere zu Beginn des 
Scherzos (T. 9–20) und die genannten Klavierbässe in der zweiten Variation des dritten Satzes. 
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geschlossenheit gegenüber allen neuen Musikrichtungen das Verschmelzen von jeweils 
einem formalen Merkmal der beiden im 19. Jahrhundert rivalisierenden Musikparteien.  
Hinzu kommt Franz Schubert596 als Vorbild für die variierte Wiederholungsstruktur 
sowie die instrumentale Kantabilität, die zwei Merkmale von Kiels Kompositionsstil 
darstellen. Eine variierte, teilweise zu einer Reihungsform ausgebaute Wiederholungs-
struktur setzte Kiel über das gewählte Formmodell hinausgehend bei einem Thema, 
Motiv oder Melodie, das ihm im musikalischen Kontext als bedeutend erschien, ein. 
Und die generell instrumentale Kantabilität seiner Kammermusikwerke, die auch die 
Adaption vokaler Modelle und die Übernahme von Volksmelodien beinhalten konnte, 
floss schon durch die von Kiel verwendeten, zum kantablen Klang neigenden Streich-
instrumente, die zu den Melodieinstrumenten gehören, mit ein. 
Das exemplarisch analysierte Klaviertrio cis-Moll op. 33 von Kiel zeigt direkte Ein-
flüsse der Komponisten Ludwig van Beethoven, Johann Sebastian Bach, Franz Schu-
bert, Robert Schumann und der Neudeutschen Schule auf: von Beethoven im Recitativo, 
ersten, zweiten und vierten Satz, von Bach im Recitativo und dritten Satz, von Schu-
bert im ersten und dritten Satz, von Schumann in der Forderung nach einer durch die 
freie Gattung Fantasie weiterentwickelten Gattung Sonate und der Klaviertechnik so-
wie von der Neudeutschen Schule durch die mehrfach eingesetzte formale Überlage-
rungstechnik. 
Der Kopfsatz von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 weist Bezüge zu Beethoven sowie 
Schubert auf. Eine Ausdehnung des Hauptsatzes durch einen zweiten Themengedanken 
sowie eine variierte Wiederholung des Hauptthemas (Beethoven) bzw. zweiten Themen-
gedankens (Kiel) am Expositionsende findet sich auch in den Kopfsätzen von z. B. Beet-
hovens Klaviertrio c-Moll op. 1:3597 (Erstdruck 1795), Eroika-Sinfonie Es-Dur op. 55 
(Erstdruck 1806) und Streichquartett F-Dur op. 59:1 (Erstdruck 1808). Hierbei ist 
Kiels Überleitungsthema als kontrastierende Ableitung (vom Hauptthema) gestaltet, 
die schon Beethoven häufig einsetzte. Außerdem erinnert die Gegenüberstellung von 
zwei thematischen Gedanken innerhalb des Hauptsatzes, die bei Kiel ein getragenes 
Unisono-Hauptthema und ein daraus abgeleitetes rhythmisch geprägtes Überleitungs-
thema umfassen, an den Kopfsatz von Franz Schuberts Klaviertrio Es-Dur op. 100 
D 929 (Erstdruck 1828). 
Hierbei wird eine grundlegende Unterscheidung zum Kompositionsstil von Johannes 
Brahms deutlich. Bei dem Kopfsatz von Kiel weist die Exposition Durchführungscha-
rakter auf, während in der Durchführung die reihende Strophenform mit variierter Wie- 
                                                          
596
  Franz Schubert wurde von Zeitgenossen als Vorbild für Kiels Kammermusik lediglich am Rande u. a. ohne eine konkre-
te Begründung in Gumprecht (1886, 28) und mit Bezug auf eine motivische Verwandtschaft, die als Geistesverwandt-
schaft und nicht als Epigonentum eingestuft wird, in Wetzel (1908, 232) erwähnt: Was sagt es, wenn das erste Thema 
des Schlußsatzes aus dem a-moll-Quartett op. 43 [Kiels] mit dem aus Schuberts C-dur Sonate op. 160 (zu vier Händen) 
große rhythmische Verwandtschaft zeigt. Hermann Wetzel bezieht sich hierbei auf die motivische Verwandtschaft von 
nur vier Takten zwischen zwei tänzerischen Hauptthemen: Takt 1–4 des Schlusssatzes von Kiels Klaviertrio a-Moll 
op. 43 und Takt 4–8 des Finalsatzes von Schuberts auch als Grand Duo bezeichneter vierhändiger Sonate Nr. 2 C-Dur 
op. 140 D 812. 
597
  Im Gegensatz zu Kiel ist hier der erste Themengedanke das Eröffnungsmotto und der zweite Themengedanke das eigent-
liche Hauptthema. 
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derholungsstruktur im Vordergrund steht, wodurch Exposition und Durchführung hin-
sichtlich Kompositionstechnik und Stimmung einen Kontrast bilden. Bei vielen Wer-
ken von Johannes Brahms, in denen die Exposition ebenfalls Durchführungscharakter 
aufweist, stellt die Durchführung hingegen quasi eine zweite (durchführende) Exposi-
tion dar. 
Im zweiten Satz, einem Scherzo in dreiteiliger Liedform, findet sich eine für Kiel typi-
sche transponierte Wiederholungsstruktur im variierten a'-Abschnitt beider A-Teile, 
bei dem – ähnlich wie in der Reprise einer Sonatensatzform – der Beginn in der glei-
chen Tonart (15 Takte) und ein Großteil der modulierenden Fortführung des a-Ab-
schnitts transponiert (26 Takte) übernommen sind, sodass der a'-Abschnitt wieder in der 
Haupttonart enden kann. Diese Technik erinnert an einige Scherzi von Beethoven, in 
denen der a-Abschnitt in der Dominant- und der a'-Abschnitt in der Tonikatonart endet; 
im Gegensatz zu Kiel folgt bei Beethoven598 nach dem wörtlich wiederholten Beginn 
des a-Abschnitts aber beim a'-Abschnitt eine freie motivische Fortsetzung. 
Beim durchgängig kanonischen Trio des Scherzos berief sich Friedrich Kiel auf eine 
lange Tradition mit Werken von z. B. Ludwig van Beethoven, Franz Schubert, Robert 
Schumann und Johannes Brahms, in denen ein Kanon abschnittsweise im Trio des 
Scherzos steht.599 Die Kanontechnik ist bei Kiel aber auf das ganze Trio ausgedehnt, 
indem in jedem der sechs Trioabschnitte ein dreistimmiger Kanon erneut beginnt und 
die mittleren c'-Abschnitten durch eine Umkehrung600 der Kanonmelodie geprägt sind. 
Kiels b-Moll-Trio erinnert hierbei sehr an das b-Moll-Trio des Scherzos von Beetho-
vens Hammerklaviersonate B-Dur op. 106 (Erstdruck 1819): Beide b-Moll-Trios sind 
Teil eines in Dur stehenden Scherzosatzes, der jeweils den zweiten Satz eines viersät-
zigen Sonatenzyklus mit vertauschten Mittelsätzen bildet, und beruhen auf einer acht-
taktigen Melodie mit Arpeggienbegleitung, deren Melodiehaupttöne bei Kiel und Beet-
hoven Ähnlichkeiten aufweisen. Hierbei umfasst die Reihungsform beider Trios, bei 
der die jeweilige Wiederholung der imitierten Melodie u. a. durch eine veränderte Ab-
folge der Stimmeinsätze modifiziert wird, sechs (ccvarc'c'ccvar) bzw. vier Abschnitte 
(ccc'c') bei Kiel bzw. Beethoven.  
Kiels verschiedenartige formalen Überlagerungstechniken, die er im Recitatio und dem 
nachfolgenden Variationssatz sogar mehrfach kompositorisch einsetzte, bezeugen den 
Einfluss der Neudeutschen Schule, der bei dem zweiten formalen Hauptmerkmal sei-
nes Kompositionsstils und in Kapitel 5.3 näher erläutert wird. 
Recitativi in Sonatenzyklen fußen generell, wie auch Kiels Recitativo, auf einer von 
Johann Sebastian Bach und Ludwig van Beethoven ausgehenden Tradition. Seit Bachs 
                                                          
598
  Im Scherzo Es-Dur, dem dritten Satz von Beethovens Klaviertrio Es-Dur op. 1:1, endet z. B. der a-Abschnitt in B-Dur 
und der a'-Abschnitt in Es-Dur, wobei der a'-Abschnitt nur in den ersten elf Takten motivisch genau dem a-Abschnitt 
entspricht. Und im Scherzo C-Dur, dem zweiten Satz von Beethovens Klaviersonate C-Dur op. 2:3, endet der a-Ab-
schnitt in G- und der a'-Abschnitt in C-Dur. 
599
  Ein Kanon ertönt im Trio eines Scherzos z. B. bei Beethovens Violinsonate c-Moll op. 30:2 (Erstdruck 1803), Eroika-
Sinfonie Es-Dur op. 55 (Erstdruck 1806), bei Schuberts Klaviertrio Es-Dur D 929 (Erstdruck 1828), bei Schumanns Kla-
viertrio d-Moll op. 63 (Erstdruck 1848) und bei Brahms’ Klavierquartett A-Dur op. 26 (Erstdruck 1863).  
600
  Bei Beethoven findet sich hingegen im jeweiligen 1. – 4. Takt eine Durvariante des Motivs. 
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um 1720 erstveröffentlichten Chromatischen Fantasie und Fuge d-Moll BWV 903, bei 
der in Takt 49–74 seiner Chromatischen Fantasie ein expressives 26-taktiges Recitativ 
eingebunden ist, findet sich das Recitativo als Ausdrucksmittel in der Instrumentalmu-
sik. Eine rezitativische Passage601 mit starkem oder sich plötzlich änderndem Gefühls-
ausdrucks integrierten seitdem viele Komponisten in ihre Sonatenzyklen, wie z. B. 
Ludwig van Beethoven, Felix Mendelssohn und Johannes Brahms. 
Beim Recitativo von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 bilden zwei Recitativi von Bach 
und Beethoven die direkten Bezugsfolien. Die Parallelen zu dem in Bachs Chromati-
scher Fantasie d-Moll BWV 903/1 enthaltenen Recitativo bestehen in der ausgeprägten 
Länge von jeweils 26 Takten, dem stellenweisen durch die Gattung Fantasie geprägten 
Ausschweifen in Klavierfiguration, der Akkordbegleitung im Klavier sowie in chroma-
tischen und enharmonischen Überraschungsmomenten. 
Kiels Recitativo weist zudem eine ausgeprägte Ähnlichkeit zur Lamento-Szene im Fi-
nalsatz von Beethovens Klaviersonate As-Dur op. 110 (Erstdruck 1822) auf, die aus 
einem kurzen Recitativo und einem Arioso dolente besteht, wobei das Arioso dolente – 
als Rückverweis auf Bach – zunächst mit einer Fuge und dann nochmals mit der Um-
kehrung der Fuge verwoben ist. Kiel verzahnte in seinem Klaviertrio cis-Moll op. 33 
das Recitativo mit dem instrumental adaptierten Mezzosopranlied anstelle des erwarte-
ten Arioso, das in der dritten Variation nachgeholt wird, und zudem dieses Liedthema 
mit einem Variationssatz, in dem das Liedthema als Variationsthema fungiert. Bei 
Beethoven wie Kiel kommt es hierbei zu einer Abfolge von zwei adaptierten Vokalgat-
tungen, von „Rezitativ und Arie“ bei Beethoven bzw. „Rezitativ und Liedthema“ bei 
Kiel, sowie zu einer doppelten formalen Funktion als Einleitung sowie Überleitung bei 
dem Recitativo Kiels und dem zweiten Arioso dolente Beethovens.602 Beide im Adagio-
Tempo stehenden Recitativi von Kiel und Beethoven, die tonal einen Tonartenwechsel 
in eine weit entfernte Tonart603 gestalten, sind außerdem durch vier ähnliche Motive 
geprägt. Beide Recitativi beginnen mit einem Tonrepetitionsmotiv (a-Motiv), enthalten 
das b-Motiv mit Pendelbewegung und das c-Motiv mit Dolente-Charakter und enden 
außerdem mit dem für Vokalrezitative typischen Kadenzmotiv mit fallender Quarte 
(d-Motiv). Dies ist aus dem Vergleich zwischen dem folgenden Beginn von Beethovens 
Arioso dolente und Kiels Recitativo (vgl. Notenbeispiel „Recitativo mit Motiven a–d“) 
ersichtlich: 
                                                          
601
  Instrumentalrezitative gibt es z. B. bei Beethoven im Kopfsatz der Klaviersonate d-Moll op. 31:2 (Erstdruck 1803) und 
in den Finalsätzen der Klaviersonate As-Dur op. 110 (Erstdruck 1822) und der 9. Sinfonie (Erstdruck 1826), bei Men-
delssohn im Streichquartett a-Moll op. 13 (Erstdruck 1830) und bei Brahms in der Klaviersonate fis-Moll op. 2 (Erst-
druck 1853). 
602
  Bei Beethoven dient im Finalsatz das zweite Arioso dolente in g-Moll als Überleitung zwischen der ersten Fuge in 
As-Dur und der zweiten Fuge in G-Dur sowie als Einleitung zur folgenden Fuge in G-Dur. 
603
  Die Rahmentonarten des jeweiligen Recitativo spiegeln die Modulationen von Des- nach E-Dur bei Kiel bzw. von b- nach 
as-Moll bei Beethoven wider. 
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Wie schon bei Bach und Beethoven basierte auch Kiels Rectativo auf der kompositori-
schen Grundidee, einem formal wie tonal ungebundenen Werkabschnitt kontrastierend 
einen formal gebundenen Werkteil gegenüberzustellen. So bilden die freien Gattungen 
der „Fantasie“ bei Bach bzw. des „Recitativo“ bei Kiel, Bach und Beethoven einen 
Kontrast zur tonal und formal gebundenen Reprisenbarform des Variationsthemas bei 
Kiel bzw. zur Fuge bei Bach und Beethoven. Dieser Kontrast von „freier“ und „gebun-
dener“ Form bzw. „strenger“ Satztechnik diente ausgehend von Bachs Fantasien und 
Fugen dazu, die klare Formgliederung bzw. die strenge Satztechnik hervorzuheben. 
In Kiels drittem Satz, einem Variationssatz mit drei Variationen, von denen eine Varia-
tion einen Kanon enthält, ist der Einfluss von Johann Sebastian Bach und Franz Schu-
bert ersichtlich. Einerseits steht der dritte Satz in der Tradition von Bachs Goldberg-
Variationen für Klavier G-Dur BWV 988 (Erstdruck 1741–42), in denen ebenfalls je-
weils drei der 30 Variationen eine Einheit mit jeweils einer kanonisch geprägten Varia-
tion bilden. Andererseits weist Kiels Variationsthema in seiner erweiterten Reprisen-
barform und seiner ausgeprägten Kantabilität einen deutlichen Einfluss durch Franz 
Schubert auf, wie im Folgenden näher erläutert wird. 
Kiels Variationsthema ist als ein instrumental adaptiertes Lied in der erweiterten Re-
prisenbarform ||:aa':||ba' konzipiert, das deutliche Parallelen zu Liedern von Franz Schu-
bert aufweist. Schon viele alte und moderne Kirchenlieder604 ab dem 15. Jahrhundert, 
                                                          
604
  Im Katholischen Gebet- und Gesangbuch des Bistums Speyer (Stuttgart 1975) sind z. B. viele Kirchenliedmelodien in 
Reprisenbarform, die von 1410 bis 1950 entstanden, enthalten: Nr. 132, 137, 141, 661, 860, 877, 880, 885, 888, 906. 
Die meisten dieser Melodien richten sich nach der Reprisenform ||:a:|| ba' mit melodischer Änderung beim letzten a'-Ab-
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einige mittelalterliche Meistergesänge605 des 15./16. Jahrhunderts und das 1827 erstver-
öffentlichte bekannte Volkslied „Muss i’ denn zum Städtele hinaus“ weisen melodisch 
die übliche vokale Reprisenbarform aaba' auf, bei der – im Gegensatz zur instrumenta-
len Reprisenbarform wie z. B. bei Kiel – keine Modulation stattfindet, die ersten zwei 
a-Abschnitte melodisch identisch sind und jeder a- und b-Abschnitt mit der Tonika der 
Grundtonart abschließt.  
Erstens erinnert der überwiegend homofone Satz von Kiels liedartigem Variationsthe-
ma in E-Dur an Schuberts kantables g-Moll-Thema606 im langsamen Variationssatz des 
Streichquartetts d-Moll D 810 (Erstdruck 1831) sowie an sein Lied Die Nebensonnen 
A-Dur D 911/23, das 23. Lied des derzeit schon weitverbreiteten Liederzyklus Winter-
reise607 (Erstdruck 1828 als op. 89 bei Haslinger / ab 1868 in Edition Peters-Reihe), bei 
dem die Klavierbegleitung wie bei Kiel die Liedmelodie sowie die in Gegenbewegung 
gehaltene Bassstimme mitspielt.   
Und zweitens weist Kiels Variationsthema in E-Dur zudem formal wie tonal eine starke 
Parallele zu Schuberts Kunstlied Der Lindenbaum E-Dur D 911/5, dem fünften, 1827 
entstandenen Lied des Liederzyklus Winterreise auf, das im 19. Jahrhundert seit den 
1840er-Jahren u. a. aufgrund seiner 1840 und 1846 publizierten Bearbeitungen von 
Franz Liszt und Friedrich Silcher sehr populär war.608 Dieses Schubert-Lied ist als vari-
iertes Strophenlied in vier Strophen in der strophenübergreifenden AA'BA''-Form kon-
zipiert, bei der im A-Teil die vierzeiligen Textstrophen 1–2, im A'-Teil die Strophen 3–4, 
im kurzen dramatischen B-Teil die Strophe 5 und im A''-Teil die letzte Strophe 6 des 
gleichnamigen Gedichts von Wilhelm Müller vertont sind. Auch Kiel setzte ein variier-
tes Strophenlied in vier Strophen als instrumentale Adaption beim Variationssatz sei-
nes Klaviertrios cis-Moll op. 33 ein. Hierbei erinnert Kiels Reprisenbarform aa'ba', in 
der das Variationsthema ohne Klaviervorspiel und die drei gesamten Variationen ste-
hen, an die strophenübergreifende variierte Strophenform AA'BA'' des Schubert-Liedes. 
Zudem stehen beide Sätze von Kiel bzw. Schubert in derselben Haupttonart E-Dur, 
wechseln vorübergehend in die gleichnamige Molltonart e-Moll609 und kehren nach-
                                                                                                                                                                                     
schnitt (bei a-Abschnitten nur Textänderung), während sich die Reprisenform ||:a:|| ba mit drei identischen a-Abschnitten 
nur bei Nr. 132 „Es ist ein Ros entsprungen“ (1599) und Nr. 888 „Ein schöne Ros“ (1653) findet. 
605
  Eine Beeinflussung Kiels durch Wagners Oper Die Meistersinger von Nürnberg (Entstehung 1862–67) kommt aus chro-
nologischen Gründen nicht infrage: Die Uraufführung am 21. Juni 1868 durch Hans von Bülow und der Erstdruck im 
Jahr 1868 fanden erst drei Jahre nach der Drucklegung von Kiels Klaviertrio cis-Moll op. 33 (Erstdruck März 1865) 
statt, und bis zur Entstehungszeit seines Klaviertrios cis-Moll op. 33 (1863 oder 1864) hatte Wagner nur eine Skizze 
(Entstehung November 1861) und teilweise den ersten Akt (Entstehung März 1862 bis März 1866) komponiert. 
606
  Schubert entnahm das kantable Thema dem zweiten Teil des Liedes Der Tod und das Mädchen und erweiterte es zu 
einem 12-taktigen dreiteiligen Thema. 
607
  Der 1827 komponierte Liederzyklus Winterreise erschien in zwei Teilen – der erste Teil mit den Liedern Nr. 1–12 am 
14. Januar 1828 und der zweite Teil mit den Liedern Nr. 13–24 am 30. Dezember 1828 – bei Tobias Haslinger in Wien 
im Erstdruck, wobei der zweite Teil der Ausgabe in Hofmeister (April 1829, 34) verzeichnet. In der Edition Peters-Reihe 
erschien der Liederzyklus Winterreise erstmals 1868 laut Hofmeister (Mai 1868, 80) in Band 1 des Schubert-Albums 
(Neue revidierte Ausgabe, EP 8303a), der die Liederzyklen Die schöne Müllerin, Winterreise und Schwanengesang enthält. 
608
  Kiel kannte neben Schuberts Kunstlied Der Lindenbaum vermutlich auch die ersten beiden Bearbeitungen des Liedes, 
die zu seiner Popularisierung beitrugen: die 1840 erstveröffentlichte hochvirtuose Klaviertranskription von Franz Liszt 
und die 1846 erstveröffentlichte volkstümliche Bearbeitung Volkslied für 4 Männerstimmen a cappella von Friedrich 
Silcher (im Heft VIII der Volkslieder für vier Männerstimmen op. 50 von Silcher). Zahlreiche weitere Bearbeitungen 
dieses Kunstlieds entstanden jedoch erst im 20. Jahrhundert. 
609
  Bei Kiel beginnen beide a'-Abschnitte in e-Moll und modulieren in Takt 3 des jeweiligen Vordersatzes in verschiedene 
Durtonarten, während bei Schubert der A'-Teil in der ersten Hälfte in e-Moll und in der zweiten Hälfte in E-Dur steht. 
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folgend wieder zur Durtonart zurück. Bei den als Periode gestalteten zwei a-Abschnit-
ten Kiels bzw. beim A-Teil Schuberts endet darüber hinaus der Vordersatz bzw. erste 
Teil mit der Tonika E und der Nachsatz bzw. zweite Teil beginnt unkonventionell mit 
dem Dominantseptakkord D7; zudem weist die jeweilige Liedmelodie in den a'-Ab-
schnitten Kiels bzw. im A'-Teil Schuberts vereinzelt einen Triolenrhythmus auf.  
Bei Friedrich Kiels Finalsatz spielt das Hauptthema motivisch an das im 6/8-Takt 
hetzende, rhythmisch variierte Fugenthema der Overtura von Beethovens Großer Fuge 
für Streichquartett B-Dur op. 133 (Erstdruck 1827) an, die ursprünglich als finaler 
sechster Satz des Streichquartetts B-Dur op. 130 (Erstdruck 1827) gedacht war; die 
Parallelen bestehen in dem hetzenden Rhythmus, den Sext- bzw. Terzsprüngen und 
dem Abschluss mit einer Fermate. Diese Anspielung von Kiels Finalsatz auf eine Fuge 
Beethovens ist nach der Anspielung von Kiels Recitativo auf ein Rezitativ und Arioso 
Beethovens, dem eine Fuge nachfolgt, nur folgerichtig. 
Bei Kiels exemplarisch analysiertem Klaviertrio cis-Moll op. 33 machen die aufgezeig-
ten Parallelen zu mehreren musikalischen Vorbildern letztendlich auch deutlich, dass 
Friedrich Kiel deren Kompositionen lediglich als Anregung für eine eigene individuelle 
Formausgestaltung nutzte und sich daher auch in wichtigen kompositorischen Aspek-




Im Zentrum der vorliegenden Forschungsarbeit steht die philologische Quellenerschlie-
ßung der historischen Noten- und Textquellen zu Friedrich Kiel, die wie bei allen we-
nig erforschten Komponisten als Forschungsgrundlage essenziell ist. Die darauf auf-
bauende Analyse, Einordnung und Bewertung seiner Klavierkammermusik in Sonaten-
form rückte daher an die zweite Stelle. Aus der Aufbereitung der Quellen ergaben sich 
zahlreiche neue Erkenntnisse hinsichtlich Kiels Œuvre, Biografie und historischem Kon-
text, zeitliche Querbezüge zwischen diesen drei Bereichen sowie eine weitestgehend 
zuverlässige Chronologie seiner Kompositionen. Diese Quellenstudien veränderten das 
bisherige Bild Friedrich Kiels in seinen Funktionen als Komponist, Kompositionslehrer 
und Privatperson und ermöglichten dadurch, den Kompositionsstil seiner Klavierkam-
mermusikwerke in Sonatenform in der Tiefe zu verstehen und in die genannten Berei-
che einzuordnen. 
Die zwei Kernstücke dieser Untersuchung bestehen aus den neuen, komplexen, wissen-
schaftlich fundierten Verfahren zur Datierung von Notenhandschriften und -drucken 
(Kapitel 3), von denen die Datierung des ersten Autografs zugleich der Datierung der 
Werkentstehung entspricht, sowie den diese Datierungsverfahren aufgreifenden Werk-
katalog zu Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform (Anhang 1).   
Die anhand dieser Klavierkammermusik Kiels erläuterten Datierungsverfahren können 
prinzipiell auf sämtliche Musikquellen des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts über-
tragen werden, welche Erst-, Auflagen-, Titelauflagen- und Nachdrucke sowie Noten-
autografe und Abschriften umfassen. Zudem ermöglichen sie, die jeweilige Erstausgabe 
in der Regel auf den Monat und vereinzelt sogar auf den Tag genau zu datieren. Ein 
Novum stellt hierbei das komplexe Datierungsverfahren für sämtliche Auflagen- und 
Nachdrucke dar, das sich deutlich von demjenigen der Erstdrucke unterscheidet.  
Bei jedem Musikquellentypus setzen sich die erläuterten Datierungsmittel in unter-
schiedlicher Weise aus handschriftlichen Primärquellen, gedruckten Textquellen sowie 
sich veränderndem und daher datierbarem Kontext zusammen. Zur Anwendung kom-
men diese Datierungsmittel im detaillierten Werkkatalog zu Kiels Klavierkammermu-
sikwerken in Sonatenform wie auch im Werkverzeichnis seines gesamten Œuvres inklu-
sive Bearbeitungen.   
Der ausführliche, sich auf Friedrich Kiels Klavierkammermusik in Sonatenform bezie-
hende Werkkatalog (= Anhang 1) schlüsselt als historiografisch anspruchsvolles For-
schungsinstrument für jede Komposition die Entstehungs-, die Publikations- sowie die 
Aufführungsgeschichte auf. Jedes Werk beginnt mit einer detaillierten Beschreibung 
der überlieferten und verschollenen Notenautografe und -abschriften wie auch der Erst-, 
Auflagen-, Titelauflagen- und Nachdrucke (Punkt a). Es schließt sich die wissenschaft-
lich fundierte Datierung der Entstehungszeit sowie sämtlicher Druckauflagen einer Kom-
position inklusive der herangezogenen Datierungsmittel und Primärquellen an (Punkt b). 
Hinzu kommen die ermittelten Konzerte des 19. bis 21. Jahrhunderts, von denen die 
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Uraufführung auch für die Datierung der Werkentstehung relevant ist, wie auch Hin-
weise auf CD-Aufnahmen, Rundfunkeinspielungen und Aufführungsdauern (Punkt c).   
Das Kiel-Werkverzeichnis (Kapitel 2), das ebenfalls auf die in Kapitel 3 erläuterten 
Datierungsverfahren zurückgreift, unterscheidet sich erheblich von bisher publizierten 
Werklisten, von denen die jüngste mit Reinecke (1936, 77–90) acht Jahrzehnte zurück-
liegt. Es zeichnet sich u. a. durch die stark erweiterte Anzahl von über 290 Original-
kompositionen, die erstmalige Übersicht über fast fünfzig Eigen- und Fremdbearbei-
tungen sowie die wissenschaftlich ermittelten Datierungen sämtlicher Druckauflagen 
aus, die schon bei den Erstausgaben bis zu 26 Jahre von den Angaben bisheriger Werk-
listen abweichen. Hinzu kommen werkspezifische Angaben, die u. a. die Quellennach-
weise für verschollene Werke, die Uraufführungsdaten großer geistlicher Vokalwerke, 
die eruierten Autoren und Erstausgaben der Textvorlagen für die Vokalwerke sowie die 
durchschnittlichen Aufführungsdauern umfassen. 
Die im Werkkatalog wie im Werkverzeichnis vorgenommenen Werkdatierungen ermög-
lichen eine weitestgehend zuverlässige, als Forschungsgrundlage unentbehrliche Chro-
nologie sämtlicher Kompositionen Kiels, die zusammen mit der Konkretisierung und 
Erweiterung seiner biografischen Stationen (Kapitel 1) zahlreiche zeitliche Querbezüge 
zwischen der Entstehung bzw. Publikation seiner Werke, seiner Biografie und dem his-
torischen Kontext erlauben. Beispielsweise komponierte Kiel lediglich innerhalb des 
von seinem Kompositionsstudium in Coburg 1838–39/40 bzw. Berlin 1843–45 flankier-
ten Zeitraums neben Kammermusikwerken bis Ende 1844 seine neun Klaviersonaten, 
die entsprechend ihrer Entstehung zu Studienzwecken noch keine nennenswerten for-
malen Abweichungen aufweisen. Hingegen komponierte er ab 1845, seinem letzten Stu-
dienjahr, weiterhin kammermusikalisch besetzte Werke in Sonatenform, in denen er 
u. a. mit formalen Überlagerungstechniken bewusst die vorherrschende klare Formge-
bung meistens abschnittsweise, vereinzelt auch den ganzen Satz oder das ganze Werk 
betreffend aufweichte. Mit seinem Verzicht auf Klaviersonaten ab dem Jahr 1845, wie 
es Robert Schumann schon seit 1839 tat, und seinen über vier Jahrzehnte bis 1879 ent-
standenen Klavierkammermusikwerken in Sonatenform setzte Kiel in seiner Kammer-
musik die 1839 von Schumann geforderte Weiterentwicklung der Gattung Sonate durch 
den Einfluss der formal wie tonal freien Gattung Fantasie um. Dies erreichte Kiel mit 
dem für ihn typischen Kombinieren von jeweils einem kompositorischen Element der 
Brahms-Partei sowie der Neudeutschen Schule zu den zwei formalen Hauptmerkmalen 
seines Kompositionsstils; wie bei vielen zeitgenössischen Komponisten weisen zudem 
mehrere Kompositionen Kiels die von der freien Gattung Fantasie beeinflusste Sonaten-
satzform und / oder mehrsätzige Sonatenform auf. Schon diese Kombination von kom-
positorischen Elementen zeigt Kiels aufgeschlossene Haltung gegenüber der Neudeut-
schen Schule und seine Abgrenzung gegenüber der Brahms-Partei und ihrem extrems-
ten Pol, den Berliner Akademikern. Kiel steckte mit seinen Compositionen, durch die er 
laut eigener Aussage eine bessere Darlegung seiner musikalischen Richtung zeige610, 
                                                          
610
  Dies äußerte Friedrich Kiel gegenüber Josef Rheinberger, wie aus der Tagebuchaufzeichnung von Rheinbergers Gattin 
Fanny von Hoffnaass vom 3. September 1869 in Wanger/Irmen (3/1983, 101) hervorgeht. 
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seine Position innerhalb des musikalischen Parteienstreits zwischen der Brahms-Partei 
und der seit 1859 als Neudeutsche Schule bezeichneten Fortschritts-Partei ab. 
Das Kapitel 4 befasst sich mit der Einbettung von Kiels Klavierkammermusikwerken 
in Sonatenform in den historischen, sich verändernden Kontext. Es ergaben sich z. B. 
zeitliche Gruppierungen in der Entstehungs- wie auch in der Erstveröffentlichungsab-
folge seiner Werke und zudem eine klare Abgrenzung der ersten von der 1860 begin-
nenden zweiten Schaffensperiode Kiels. Hierbei werden der Kontext der Werkentste-
hung und Drucklegung sowie die Gründe für den zweimaligen Hauptverlagswechsel 
skizziert; dieser führte von C. F. Peters in Leipzig (seit 1852) über die Simrock’sche 
Musikhandlung in Berlin (seit 1864) zu Bote & Bock in Berlin (seit 1874). Aus der 
sich anschließenden Erläuterung der Dedikationsanlässe bei elf Widmungsträgern ist 
ersichtlich, dass ungefähr die Hälfte auch als Kammermusiker wirkten und vier sich als 
Violininterpreten oder Dirigenten für Kiels Kammermusik bzw. geistliche Vokalmusik 
einsetzten. Die im Werkkatalog zusammengestellten Werkangaben zu Druckauflagen, 
Konzerten und Tonaufnahmen ermöglichen im dritten Unterkapitel, die sich im Laufe 
der Zeit verändernde Präferenz wie Verbreitung der Klavierkammermusikwerke in Sona-
tenform zu erfassen. Zu Lebzeiten Kiels standen sein Klavierquartett a-Moll op. 43 an 
erster und sein in dieser Arbeit exemplarisch analysiertes Klaviertrio cis-Moll op. 33 an 
zweiter Stelle der Beliebtheitsskala, was sich ab der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts völlig veränderte. 
Als Überbrückung einer bisher bestehenden musikhistorischen Lücke schließt sich ein 
Abriss der sich verändernden und der neu entstehenden Berliner Aufführungsmöglich-
keiten für Kammermusik in dem für Kiel relevanten Zeitraum 1843–85 an. Die Be-
kanntmachung seiner Klavierkammermusik in Sonatenform begann im Jahr 1850 mit 
den Konzerten der sich schwerpunktmäßig für zeitgenössische Kammermusik einset-
zenden, im In- und Ausland gegründeten Tonkünstlervereine; diese entstanden nach 
dem Vorbild des ersten, 1844 gegründeten Tonkünstlervereins Berlin und stellten ein 
Spiegelbild des erblühten Musiklebens wie des erstarkten Bürgertums dar. Ihre Vereins-
konzerte zeichneten sich in der Regel – im Gegensatz zu den konservativen staatlichen 
Musiklehranstalten der Kgl. Akademie der Künste in Berlin – durch eine völlige Par-
teilosigkeit aus, wie es für den Tonkünstlerverein Dresden in NZfM (1865a, 92) belegt 
ist. Für vierzehn Tonkünstlervereine des In- und Auslands konnten Aufführungen mit 
Werken Kiels bzw. seine Auszeichnung als Ehrenmitglied oder korrespondierendes 
Mitglied nachgewiesen werden. Die Bekanntmachung seiner Klavierkammermusik ge-
schah in ausgeprägtem Maße durch den Tonkünstlerverein Berlin seit 1850/58 und – 
mit dem Wendepunkt seiner Popularität um 1861 einsetzend – durch den Tonkünstler-
verein Dresden und den Allgemeinen Deutschen Musikverein ab 1862/64. Dieser 1861 
von der Neudeutschen Schule gegründete Allgemeine Deutsche Musikverein ADMV 
veranstaltete neuartige mehrtägige Tonkünstlerversammlungen, die sich über Jahrzehnte 
hinweg als maßgebende Musikfestivals für zeitgenössische Musik etablieren konnten 
und im Gegensatz zu den Tonkünstlervereinen alle Musiksparten abdeckten.  
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Friedrich Kiel stand wie alle deutschen Komponisten der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts im Spannungsfeld der öffentlich zwischen zwei polarisierenden Musikparteien 
geführten Auseinandersetzung um den zukunftsweisenden Kompositionsstil, die nicht 
nur das deutsche Musikleben prägte, sondern als regelrechter Parteienstreit auch gesell-
schaftlich-politische Relevanz – wie bei politischen Parteien – besaß. Diese Auseinan-
dersetzung fand zwischen der „fortschrittlichen“, seit 1859 als Neudeutsche Schule be-
zeichneten Fortschritts-Partei um Franz Liszt und Richard Wagner und der „konservati-
ven“ Brahms-Partei um Johannes Brahms, Josef Joachim und Robert Schumann, deren 
extremster Pol die Berliner Akademiker waren, statt. Bei diesem sich um 1860 mit ver-
stärkter Polarisierung zuspitzenden Konflikt führte erst die Verquickung von musikali-
scher und politischer Bedeutung dazu, dass laut Fellerer (1976, 23) offene und geschlos-
sene Form und Klanggestalt in der Musik zum Problem wurden.   
Auf eine Parteizugehörigkeit verzichtete Friedrich Kiel, der als Komponist u. a. 1851/52 
ein Schützling von Liszt war (Brief 19.6.1852, 233 von Dehn) und noch später für des-
sen Kompositionen offen war, bewusst als Komponist, Kompositionslehrer und Privat-
person, um einen kategorischen Ausschluss weiterer kompositorischer Wege zu ver-
meiden. Hierfür nahm er auch den damit einhergehenden Nachteil in Kauf, als Kompo-
nist nicht durch die jeweils sympathisierenden Gruppierungen gefördert zu werden. 
Schließlich war es ihm laut dem 1881 mit ihm geführten und u. a. 1885 publizierten In-
terview immer wichtig, sich die volle künstlerische Unabhängigkeit zu wahren, um nie 
in die Versuchung zu kommen, in seinem Schaffen sich durch die Rücksicht [z. B.] auf 
den Musikalienmarkt und auf die Laune des kaufenden Publikums bestimmen zu lassen 
(AllgemeineZ 1885, 4370). 
Dies spiegelt sich schon im biografischen Werdegang von Friedrich Kiel wider. Obwohl 
er als Hochschullehrer institutionell zum Lehrpersonal der Kgl. Akademie der Künste – 
den sog. Berliner Akademikern – gehörte und der Hochschuldirektor Josef Joachim 
1870–73 sowie 1882–83 sein direkter Vorgesetzter war, hielt sich Kiel von jeglicher 
Einengung durch beide Musikparteien und insbesondere von der Polemisierung der von 
Joachim angeführten Berliner Akademiker gegen die Neudeutsche Schule fern. Kiel 
selbst schätzte sowohl Richard Wagner und Franz Liszt als auch Johannes Brahms als 
Komponisten; und auch umgekehrt genoss der Komponist Kiel die Wertschätzung ins-
besondere der drei „neudeutschen“ Komponisten und ADMV-Vorstandsmitglieder 
Franz Liszt, Hans von Bülow und Karl Riedel sowie des für die neudeutsche Musikrich-
tung aufgeschlossenen Julius Stern, der als Chor- und Konservatoriumsdirektor eine im 
Berliner Musikleben hoch angesehene Persönlichkeit war, und zudem zeitweise von Jo-
hannes Brahms und Josef Joachim, die führende Vertreter der Brahms-Partei waren. 
Friedrich Kiel erlaubte sich die Freiheit, sich von dem Streit der zwei Musikparteien 
um den zukunftsweisenden Kompositionsstil zu distanzieren. Schon im Jahr 1860 
lehnte er es ab, das von Joachim initiierte Manifest der Brahms-Partei gegen die Neu-
deutsche Schule zu unterzeichnen. Hingegen setzte sich der Pianist Hans von Bülow, 
der derzeit zu den neudeutschen Komponisten zählte und seit 1861 Vorstandsmitglied 
des von der Neudeutschen Schule gegründeten Allgemeinen Deutschen Musikvereins 
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ADMV war, seit 1863 und somit schon kurz nach dem Wendepunkt von Kiels Popula-
rität als einer der Ersten für seine Kompositionen ein. Kiel wurde schon 1864 vermut-
lich auf Initiative von Hans von Bülow ADMV-Mitglied und nahm ab 1865 – vier Jahre 
nach der Vereinsgründung – mehrmals seine Wahl zum ADMV-Vorstandsmitglied an. 
Von Kiel erklangen im Zeitraum 1864–83 bei den ADMV-Konzerten – teilweise auf 
persönliche Initiative der Vorstandsmitglieder Hans von Bülow, Franz Liszt und Karl 
Riedel – bei den ADMV-Konzerten sechs Kammermusikwerke, drei geistliche Vokal-
werke, zwei Orgelfantasien, die Variationen und Fuge für Klavier f-Moll op. 17 und 
das Klavierkonzert B-Dur op. 30. Die Aufführungen setzten, initiiert von Hans von 
Bülow, der die 1864 in Karlsruhe stattfindende dritte Tonkünstlerversammlung des 
ADMV leitete, schon am 25. August 1864 mit seiner Violinsonate d-Moll op. 16 ein. 
Diese Violinsonate hatte Bülow, der sich durchaus kritisch mit zeitgenössischen Kom-
positionen auseinandersetzte, schon ein Jahr zuvor als meisterliche Sonate und ein 
wahres unicum, ein Beethoven redivivus (Bülow 1863a, 97) bezeichnet. Darauf folgten 
bei den Tonkünstlerversammlungen 1865, nur ein Jahr später, Kiels Klaviertrio 
cis-Moll op. 33 sowie nach Aufführung mehrerer anderer Gattungen 1877 sein Kla-
vierquartett a-Moll op. 43 und 1883 sein Klavierquintett A-Dur op. 75. Darüber hinaus 
war das 19. Jahrhundert durch die zunehmende Professionalisierung von Kammermusik-
ensembles und den allmählichen Wechsel von privaten zu öffentlichen Konzerten ge-
prägt; Kiel selbst führte als Pianist seine Kammermusikwerke noch relativ spät bis 1881 
vereinzelt in Haus- und halböffentlichen Konzerten vor eingeladenen Zuhörern auf. 
Hingegen distanzierte sich Friedrich Kiel seit 1870, als Josef Joachims Einfluss als 
Direktor der Kgl. Hochschule für Musik im Berliner Musikleben zunehmend deutlich 
wurde, immer mehr von diesem. Obwohl er seit 1870 institutionell zu den als Hoch-
schullehrern tätigen Berliner Akademikern gehörte, rechnete Kiel schon um 1873 be-
zeichnenderweise den Hochschuldirektor Josef Joachim, den Singakademiedirektor und 
Kompositionslehrer Eduard Grell und viele weitere sog. Berliner Akademiker, die den 
extremsten Pol der konservativen Brahms-Partei bildeten, laut Frey (1935, 547) nicht 
zu den wirklichen Komponisten. Zudem erteilte Kiel als Leiter der Kompositionsabtei-
lung entgegen dem expliziten Wunsch Joachims Siegfried Ochs seit 1881 privat bzw. 
seit 1883 an der Kgl. Akademie der Künste Kompositionsunterricht, nachdem dieser 
von der antiwagnerisch eingestellten, von Joachim geleiteten Hochschulabteilung für 
ausübende Tonkunst verwiesen worden war, da er mit der Neudeutschen Schule sym-
pathisierte. Dies führte 1881 zu einer weiteren Abkühlung des Verhältnisses zwischen 
Kiel und Joachim, die von 1872 bis Mitte 1882 Vorsteher von zwei eigenständigen Ab-
teilungen der Kgl. Hochschule für Musik waren. Während Kiel die Nachteile für seine 
mehrfach gezeigte Abgrenzung zur Brahms-Partei und besonders zu den Berliner Aka-
demikern in Kauf nahm, stufte er bei der Neudeutschen Schule nur drei singuläre kom-
positorische Aspekte, die sich nicht auf die im musikalischen Parteienstreit zentralen 
formalen Fragen bezogen, als fraglich ein.  
Auch als Kompositionslehrer zeigte sich Kiel durchaus aufgeschlossen gegenüber sämt-
lichen zeitgenössischen Kompositionsrichtungen, womit er sich wiederum gegen die 
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extrem konservativen Berliner Akademiker, die seit 1870 an der Kgl. Hochschule für 
Musik seine Kollegen waren, abgrenzte. Zudem unterschied er sich von ihnen sowohl 
durch seine von ihm vertretene Ansicht, dass ein Kompositionslehrbuch nicht theorie-
geleitet, sondern praxisorientiert neben klassischen auch sämtliche zeitgenössischen 
Werke abbilden sollte, als auch durch seine anschauliche, moderne Unterrichtsmethode. 
Kiel erläuterte Satztechniken anhand Analysen von konkreten Kompositionsbeispielen, 
die er aus dem Gedächtnis vorspielte oder niederschrieb, und lehrte das kreative 
Durchbrechen von Regeln, während die Berliner Akademiker Satztechniken üblicher-
weise nur mit Theorien, Faustregeln und Lehrbüchern trocken untermauerte. Auch leg-
te er großen Wert darauf, das jeweilige Talent seiner Kompositionsstudenten herauszu-
filtern und zu fördern, weshalb er im Kompositionsunterricht ausreichend Raum zur 
Diskussion über die moderne Musikentwicklung inklusive der Neudeutschen Schule gab 
und eine breit gefächerte Palette klassischer und zeitgenössischer Kompositionen he-
ranzog, die auch Werke von Liszt und Wagner mit einschloss. So hielt sich laut Schenk 
(2005b, 20) Kiel auf diese Weise von der Engstirnigkeit der allzu konservativen Hoch-
schule fern, ohne damit Aufsehen zu erregen, ohne aus seiner Unabhängigkeit eine De-
monstration zu machen.   
Zudem hatte Kiel weitreichenden Einfluss auf seinen großen und internationalen Schü-
lerkreis, von dem mehrere Studenten später führende Vertreter der nächsten Komposi-
tionslehrergeneration wurden. Auch übernahmen mehrere Kielschüler als Komposi-
tionslehrer seine modernen Unterrichtsmethoden bzw. komponierten ebenfalls Klavier-
kammermusikwerke in Sonatenform, in der sie auf drei Merkmale von Kiels Komposi-
tionsstils zurückgriffen, welche die variierte Wiederholungsstruktur, die Temponivel-
lierung dreisätziger Werke und die Imitations- bzw. Kontrapunkttechniken umfassen.  
Kiels Aufgeschlossenheit gegenüber allen Musikrichtungen, die er bei seinen Studenten 
zeigte, entsprach seinem eigenen Selbstkonzept als Komponist, da er auch seinen Kom-
positionsstil gemäß eigener Überzeugung und persönlichem Talent formte, ohne sich 
durch eine Zugehörigkeit zu einer Musikpartei kompositorisch einengen zu lassen. Dies 
geht auch aus seiner Beschreibung durch den mit ihm befreundeten Berliner Bericht-
erstatter Otto Gumprecht hervor: Sein Wahlspruch ist immer gewesen: Kannst du nicht 
allen gefallen durch deine That und dein Kunstwerk, mach es wenigen recht; vielen [zu] 
gefallen, ist schlimm (Gumprecht 1886, 27).  
Zwar lässt sich aus heutiger Sicht ein gewisser Wahrheitskern der damaligen Debatte 
um den sog. „Fortschritt“ in der Musik, der in der Regel erst im Rückblick erkennbar 
ist, nicht von der Hand weisen. Wenn man einen „konservativen“ Kompositionsstil 
(Brahms-Partei) definiert als eine Weiterentwicklung innerhalb eines prinzipiell nicht 
infrage gestellten Musiksystems und einen „fortschrittlichen“ Kompositionsstil (Neu-
deutsche Schule) als über das zu dieser Zeit anerkannte System hinausgehend mit Ver-
änderungen der Form und Harmonik, so trifft das z. B. auf Brahms respektive Wagner, 
die für die Brahms-Partei bzw. die Neudeutsche Schule jeweils die idealen Komponis-
ten darstellten, durchaus zu. Wenn man diese Definitionen zugrunde legt, ist auch Kiels 
Kompositionsstil der Klavierkammermusik in Sonatenform insofern „konservativ“, als 
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er an bestehenden formalen Grundgerüsten festhielt, auch wenn sie für ihn lediglich in-
dividuell auszugestaltende, für den Zuhörer nachvollziehbare Grundformen darstellten. 
Diese Beschreibung erfasst jedoch nicht das Zentrale von Kiels Kompositionsstil, das 
in der Kombination von jeweils einem Merkmal der beiden Musikparteien zu seinen 
zwei formalen Hauptmerkmalen bestand. Das Fundament seiner traditionell in mehr-
sätziger Sonatenform stehenden Klavierkammermusikwerke ist die vorherrschende, in 
jedem Werk individuell ausgestaltete klare Formgebung als „konservatives“ Zurück-
greifen auf bestehende Formmodelle (1. Merkmal). Im gezielt eingesetzten Kontrast da-
zu steht sein „neudeutsches“ Aufweichen bzw. Modifizieren der verwendeten musikali-
schen Formen mithilfe einer breiten Palette formaler Überlagerungstechniken (2. Merk-
mal), bei denen sich mehrere Formen oder formale Funktionen meistens abschnitts-
weise, vereinzelt auch den ganzen Satz oder das ganze Werk betreffend überlappen, 
wobei diese Überlagerungstechniken auf mindestens elf Arten eingesetzt sein können. 
Eine satzübergreifende formale Überlagerungstechnik weist z. B. die Fünfsätzigkeit 
seines Klavierquintetts A-Dur op. 75 als eine kombinierende Überlagerung von zwei 
verschiedenen Arten der viersätzigen Sonatenform auf. Der von Kiel eingesetzte Kon-
trast zwischen Formklarheit und -aufweichung, der mit einem bewussten Überraschungs-
effekt für den Zuhörer einhergeht, basierte auf dem Fundament von Formkonzepten 
und setzte somit die perfekte Beherrschung sämtlicher musikalischer Formen durch 
Friedrich Kiel voraus. Somit fand Kiel einen dritten Weg, kreativ mit Formmodellen 
zu jonglieren und sie zu modifizieren, ohne die formale Integrität der Einzelsätze – wie 
bei den stärker ausgeprägten Formmodifizierungen der Neudeutschen Schule – infrage 
zu stellen. In diesem bedeutenden formalen Aspekt unterschied sich Kiel daher von Jo-
hannes Brahms, der als Idol der Brahms-Partei laut MGG2S (5/1996, 336) bei seiner 
Kammermusik in konservativer Hinsicht kaum einmal ein Aufweichen der Formen oder 
Umsetzung programmatischer Ideen zuließ. 
Als Gegenreaktion zum 1860 veröffentlichten, von ihm abgelehnten Manifest der 
Brahms-Partei gegen die Neudeutsche Schule zeig[t]e Kiel, wie er sich z. B. 1869 äu-
ßerte, durch seine Compositionen eine bessere Darlegung seiner musikalischen Rich-
tung, anstatt sich durch eine Zugehörigkeit zur Brahms-Partei kompositorisch ein-
schränken zu lassen. Kiels kompositorische Unabhängigkeit zeigt sich insbesondere an 
den für ihn typischen formalen Überlagerungstechniken mehrerer Formen oder forma-
ler Funktionen; mit ihnen berief er sich auf die Neudeutsche Schule, bei der jedoch die 
formale Modifikation mit nicht mehr existenter Integrität der Einzelsätze stärker aus-
geprägt ist. Auch weisen mehrere insbesondere ab 1860 publizierte Werke Kiels, die 
mit einem in Sonatensatzform gestalteten Satz oder als mehrsätzige Sonatenform ges-
taltet sind, den Einfluss der freien Gattung Fantasie auf. Im Zeitraum 1860–64 entstand 
auch seine Suite für Klavier A-Dur op. 28, die seinen expliziten Beitrag zur von Schu-
mann geforderten Weiterentwicklung der Gattung Sonate darstellt; sie kombiniert zwei 
Sätze der traditionell viersätzigen Sonatenform – inklusive einer einsätzigen, eigen-
ständigen Sonate als Kopfsatz – mit zwei lyrischen Charakterstücken, die auch eigen-
ständig aufführbare Stücke darstellen. Mit diesen Werken, die gehäuft zu Beginn sei-
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ner 1860 einsetzenden zweiten Schaffensperiode entstanden, steckte Kiel seine Positi-
on innerhalb des Streits der zwei Musikparteien um den zukunftsweisenden Kompositi-
onsstil ab, indem er sich durchaus von der Neudeutschen Schule beeinflussen ließ, hin-
gegen die Berliner Akademiker als extremste Gruppierung der Brahms-Partei nicht zu 
den wirklichen Komponisten zählte und die antineudeutschen Bestrebungen der Brahms-
Partei ablehnte.  
Entsprechend seiner Aufgeschlossenheit hinsichtlich zeitgenössischer Musikrichtungen 
verband Friedrich Kiel in seiner Klavierkammermusik in Sonatenform mehrere Tradi-
tionen miteinander. Laut Hans von Bülow geschah dies bei seiner Kammermusik im 
Sinne einer Geistesverwandtschaft mit anderen Komponisten und nicht als bloße Nach-
ahmung (zitiert nach Wetzel 1908, 232). Schon Kiels Kompositionslehrer Siegfried 
Wilhelm Dehn legte Wert darauf, dass die Werke seines Schülers Friedrich Kiel nicht 
nachgeahmt, sondern selbständig geschaffen sind, wie aus seinem an Liszt gerichteten 
Brief (18.5.1851, 178) hervorgeht.  
Einerseits steht Friedrich Kiel in der Tradition von Robert Schumann, insofern er den 
1839 von Schumann geforderten Einfluss der freien Gattung Fantasie auf die mehrsät-
zige Sonatenform kompositorisch umsetzte und häufig auf dessen Klaviertechnik zu-
rückgriff. Hinzu kommt der Rückbezug auf Franz Schubert in zwei Merkmalen seines 
Kompositionsstils, in den variierten, teilweise zur Reihungsform ausgebauten Wieder-
holungen sowie in der instrumentalen Kantabilität, die schon durch die von Kiel ver-
wendeten, zum kantablen Klang neigenden Streichinstrumente mit einfloss. Darüber 
hinaus galten für Kiel generell Ludwig van Beethoven in der kreativen Formgebung 
und Johann Sebastian Bach in den Kontrapunkttechniken, die Kiel vereinzelt auch in 
seiner Kammermusik einsetzte, laut zeitgenössischen Aussagen als wegweisend. Aller-
dings sahen sich auch die Brahms-Partei sowie die Neudeutsche Schule – mit unter-
schiedlicher Argumentation – jeweils als direkte Nachfolger von Ludwig van Beetho-
ven und Johann Sebastian Bach.  
Kiel verschmolz in den zwei formalen Hauptmerkmalen seines Kompositionsstils je-
weils ein kompositorisches Element der Brahms-Partei und der Neudeutschen Schule 
miteinander. Der Rückgriff auf formale Modelle und die vorherrschende Formklarheit 
stellen Parallelen zur Brahms-Partei dar. Doch im Gegensatz zur Brahms-Partei knüpf-
ten Kiels formale Überlagerungstechniken, welche mehrsätzige Formmodelle nicht 
infrage stellen und mithilfe von Formaufweichung bzw. -modifizierung einen Kontrast 
zur vorherrschenden Formklarheit ausbilden, an die stärker ausgeprägte Formüberlage-
rung bei „neudeutschen“ Kompositionen an, bei denen die Integrität der Einzelsätze 
nicht mehr existent ist. Bei Franz Liszts Sonate für Klavier h-Moll Searle 178 z. B. 
sind die satzimmanente Sonatensatzform und die mehrsätzige Sonatenform vollständig 
in einem Satz miteinander verschmolzen. Darüber hinaus erinnert auch Kiels Nivellie-
rung der Satztempi bei fast allen dreisätzigen Werken, mit der er sich von der traditio-
nellen Vorstellung kontrastierender Tempi löste, entfernt an die thematische Verein-
heitlichung bei monothematischen Werken der Neudeutschen Schule. Vereinzelt griff 
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Kiel zudem auf Liszts Transformation von Themen zurück, bei der ein Thema durch 
eine Veränderung des Tongeschlechts oder Rhythmus611 abgewandelt wird. 
Das exemplarisch analysierte Klaviertrio cis-Moll op. 33 Friedrich Kiels weist als neu-
deutschen Einfluss sogar drei verschiedenartige formale Überlagerungstechniken von 
Formen bzw. formalen Funktionen auf. Zudem weist es mehrere konkrete Parallelen zu 
Kompositionen von Ludwig van Beethoven, Franz Schubert und Johann Sebastian Bach 
auf, ohne dass Kiel die eigene individuelle Ausgestaltung der jeweiligen Form aus dem 
Blick verlor. Hierzu gehören Beethovens Klaviersonate B-Dur op. 106 im Trio des 
zweiten Satzes, Beethovens Klaviersonate As-Dur op. 110 und Bachs Chromatische 
Fantasie d-Moll BWV 903/1 im Recitativo, Schuberts Kunstlied Der Lindenbaum 
E-Dur D 911/5 aus dem Liederzyklus Winterreise im dritten Satz und Beethovens Große 
Fuge für Streichquartett B-Dur op. 133 im vierten Satz des Klaviertrios cis-Moll op. 33. 
Somit stand Kiel bei seiner Klavierkammermusik in Sonatenform, bei der er die ge-
bundene Gattung Sonate durch den Einfluss der freien Gattung Fantasie weiterentwi-
ckelte und die verwendeten Formmodelle für jede Komposition individuell ausgestaltete, 
einerseits in der Tradition von Robert Schumann. Andererseits verschmolz er jeweils 
ein kompositorisches Element der beiden vorherrschenden Musikparteien, der Brahms-
Partei und insbesondere der Neudeutschen Schule, miteinander: Als neudeutschen Ein-
fluss jonglierte er kreativ mit Formen und formalen Funktionen und stellte mit der mit 
seinen formalen Überlagerungstechniken einhergehenden Formaufweichung bewusst 
einen Kontrast zur vorherrschenden Formklarheit her, die wie bei der Brahms-Partei 
ein Fundament seiner Kompositionen darstellt. Friedrich Kiel stand somit – neben sei-
nen klassischen Vorbildern Ludwig van Beethoven und Johann Sebastian Bach – 
hauptsächlich in der Tradition von Robert Schumann und Franz Liszt, die führende 
Vertreter der zwei im 19. Jahrhundert rivalisierenden Musikparteien waren, sowie von 
Franz Schubert.  
Entsprechend wurde Friedrich Kiel, dessen Geistesverwandschaft mit seinen musikali-
schen Vorbildern der Pianist Hans von Bülow in Abgrenzung zum reinen Epigonentum 
hervorhob, als Kammermusikkomponist bezeichnenderweise von Siegfried Wilhelm 
Dehn als ein Spaziergänger charakterisiert, der unbekümmert um die grosse Strasse 
häufig von ihr abweicht, um sich seinen Weg durch schöne Gegenden bestimmen zu las-
sen (Brief 6.1.1853, 256). Daher kann mit Recht gesagt werden: Neben den sog. gro-
ßen Namen gehört Friedrich Kiel, dessen Kompositionsstil sich durch eine facettenreiche 
Kontrastierung von Formklarheit und -aufweichung auszeichnet, zu den beachtenswer-
ten Kammermusikkomponisten des 19. Jahrhunderts, die Traditionsverbundenheit und 
Modernitätsanspruch miteinander verbanden und ohne die der Farbenreichtum der Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts deutlich kleiner wäre. 
                                                          
611
 Beim Klaviertrio cis-Moll op. 33 werden z. B. im Scherzosatz die Melodien der a-Abschnitte aus dem A-Teil in dem 
A'-Teil rhythmisch modifiziert, und das Seitenthema des Finalsatzes (gis-Moll) wird bei dessen Wiederholung im Sei-
tensatz durch eine Veränderung des Tongeschlechts (D-Dur) verändert. 
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